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Résumé et mots clés 


Made in Colombia 
Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes 


Durant les dernières décennies, les pratiques artistiques et culturelles associées aux musiques 
colombiennes occupent une place prépondérante sur le marché international de l'art et de la culture. Les 
nominations et les récompenses, la programmation dans les festivals et la visibilité dans la presse et sur 
le marché de la musique d'artistes qui font de la musique colombienne montrent l'intérét croissant pour 
les rythmes et les genres musicaux qui représentent la diversité et la richesse culturelle de la Nation. En 
ce sens, le son représente les particularités du « peuple colombien », la musique colombienne étant un 
vecteur de colombianité. Ce рћепотепе est le résultat de processus historiques qui relient le politique, 
l'académique, l'institutionnel et l'économique. En ce sens, nous pouvons aujourd'hui identifier des 
acteurs influents qui ont consolidé la musique colombienne dans la sphére publique et en méme temps, 
comme un espace privilégié de mobilisation d'intéréts politiques, sociaux, artistiques et économiques. 
Dans cette thése, је fais état des intentions et des postures des acteurs des « mondes de la musique 


colombienne » ainsi que des mécanismes de « stabilisation » des musiques afrocolombiennes. 


Comment l’État a-t-il influencé l'identification, la circonscription et la stabilisation des musiques 
traditionnelles colombiennes ? Comment les disciplines académiques étudient-elles, conceptualisent- 
elles et expliquent-elles les rythmes et les répertoires propres aux musiques colombiennes, et comment 
situent-elles les pratiques musicales et leurs participants dans l’histoire ? Quelles stratégies les musiciens 
utilisent-ils pour répondre aux mouvements et aux demandes du secteur culturel ? Comment la visibilité 
et la présence massive produites par le marché culturel contribuent-elles à la (re)connaissance de la 


musique colombienne et des caractéristiques qui lui sont attribuées ? 


Cette thése est une invitation à déplacer l'attention que nous portons sur la musique et les acteurs 
qui la font exister. Je propose de regarder le phénomène complexe d’interdépendance qui opère entre 
les gens, les objets et la pratique. Cette thése contribue à illustrer la place qu'occupe l'action collective 
dans la production d'objets qui forgent les « musiques colombiennes », et à montrer comment ces objets 


orientent de nouvelles formes d'interactions et de pratiques musiciennes. 


Mots clés : Musique, Colombie, politique, culture, création, musique colombienne, musiques 


afrocolombiennes, musiques traditionnelles, tradition, politiques culturelles 
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Resumen у palabras clave 


Made in Colombia 
Un análisis etnográfico de la fabricación de las müsicas (afro)colombianas 


Durante las ültimas décadas, las prácticas artísticas y culturales asociadas con la müsica 
colombiana han ocupado un lugar preponderante en el mercado internacional del arte y la cultura. Las 
nominaciones y premios, la programación en festivales y la visibilidad en la prensa y en el mercado de 
artistas que hacen müsica colombiana muestran el interés creciente por los ritmos y estilos musicales 
que representan la diversidad y la riqueza cultural de la nación. A partir de esto, lo sonoro representa las 
peculiaridades del “pueblo colombiano”, siendo la música un vector de colombianidad. Este fenómeno 
es el resultado de procesos históricos que relacionan lo político, lo académico, lo institucional y lo 
económico. En este sentido, hoy podemos identificar actores influyentes que han consolidado la música 
colombiana en la esfera pública y, al mismo tiempo, como un espacio privilegiado de movilización de 
intereses políticos, sociales, artísticos y económicos. En esta tesis presento las intenciones y posturas de 
los actores de los "mundos de la música colombiana", así como los mecanismos de "estabilización" de 


la música afrocolombiana. 


¿Cómo ha influido el Estado en la identificación, circunscripción y estabilización de la música 
tradicional colombiana? ¿De qué manera la academia estudia, conceptualiza y explica los ritmos y los 
repertorios, y ubica las prácticas musicales y a sus participantes en la historia? ¿Qué estrategias utilizan 
los músicos para responder al movimiento y demandas del sector cultural? ¿Cómo influye la visibilidad 
y la masificación producida por el mercado cultural al (re)conocimiento de las músicas colombianas y 


a las características que se les atribuyen? 


Esta tesis es una invitación a cambiar la atención que prestamos a la música y a los actores que 
la hacen existir. Sugiero mirar el complejo fenómeno de interdependencia que opera entre las personas, 
los objetos y la práctica. Esta tesis contribuye a ilustrar el lugar que ocupa la acción colectiva en la 

T . Е dra sue В А | 
producción де los objetos que forjan la "müsica colombiana", у cómo estos objetos orientan nuevas 


formas de interacción y de prácticas musicales. 


Palabras clave: Müsica, Colombia, política, cultura, creación, müsica colombiana, müsicas 


afrocolombianas, müsicas tradicionales, tradición, políticas culturales 
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Abstract and key words 


Made in Colombia 
An ethnographic analysis of the making of (Afro)-Colombian music 


In recent decades, artistic and cultural practices related to Colombian music have occupied a 
prominent place in the international art and culture market. The nominations and awards, festivals” 
programs, and the visibility in press and market of artists who make Colombian music, are proof of the 
growing interest in the rhythms and musical styles that represent the diversity and cultural richness of 
the nation. Sound represents the peculiarities of the *Colombian people”, and music becomes a defining 
factor ofthe *Colombian essence’. This phenomenon is the result of the historical processes that combine 
political, academic, institutional and economic aspects. In this sense, today we can identify influential 
actors who have consolidated Colombian music in the public sphere and, at the same time, as a 
privileged space for mobilising political, social, artistic, and economic interests. In this thesis I present 
intentions and positions of the actors of the *Colombian music worlds', as well as the mechanisms of 


‘stabilisation’ of Afro-Colombian music. 


How has the State influenced the identification, circumscription and stabilisation of traditional 
Colombian music? How does the academy study, conceptualise, and explain rhythms and repertoires, 
locating musical practices and their participants in history? What strategies use musicians to respond to 
the dynamics and demands of the cultural sector? How do the visibility and massification produced by 
the cultural market influence the acknowledgement of Colombian music and the characteristics 


attributed to 1t? 


This thesis is an invitation to refocus the attention we pay to music and the actors who make it 
exist. I suggest looking at the complex phenomenon of interdependence between people, objects, and 
practice. This thesis contributes to illustrating the place collective action occupies in the production of 
the objects that forge “Colombian music”, and how these objects guide new forms of interaction and 


musical practices. 


Key words: Music, Colombia, politics, culture, creation, Colombian music, Afro-Colombian 


music, traditional music, tradition, cultural policies 
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Prologue 


Samedi 24 février 2018, 18 h 40. L’aéroport international El Dorado de Bogotä est bondé 
de voyageurs attendant d’embarquer pour rentrer chez eux ou rejoindre une destination 
transitoire. Certains sont accompagnés par leur famille ou par des amis proches. Adieux 


chaleureux teintés de joie et de mélancolie. 


Sous les nuances de gris qui colorent les nouveaux halls ФЕТ Dorado, en compagnie de 
ma famille, je cherche un café pour prendre le dernier tinto avec un pan de yuca ou une 
almohábana de mon séjour. Quelle paradoxale habitude ! Toute ma famille sait que je 
n'apprécie ni le café ni les friandises. Cependant, à chaque départ, à chaque voyage de retour, 
j'ai pris l'habitude d'amener avec moi toutes ces petites choses avec lesquelles je reconstruis 
une passerelle des souvenirs qui me relie à mon enfance colombienne. La réciproque est vraie. 
Chaque fois que je quitte la France, dans mes bagages il y a forcément quelques bouteilles de 
vin (Bourgogne de préférence) et des fromages achetés chez le fromager de la rue d'Austerlitz 
à deux pas de chez moi. Dans les deux cas, les aliments me relient à cette part de moi-méme 


qui existe quelque part en France, quelque part en Colombie. 


Alors que je suis encore en quête d'un dernier tinto, un berger allemand infatué renifle 
mes bagages. Il est de la police nationale. Je suis absolument sür que mes bagages ne 
contiennent rien d'illicite, l'inquiétude m'envahit. Je m'attends au pire : une mise à l'écart pour 
une fouille exhaustive. C'est devenu une habitude. L'on dirait qu'à chaque aéroport je porte le 
fardeau de cette « colombianité » qui relie d'elle-méme aux trafics de drogues. Le chien joue 
avec ma main. Le battement heureux de sa queue et son attitude joueuse dissipent mes craintes. 
Je suis chanceux : cette fois-ci, j échappe aux radiographies abdominales et aux fastidieux 
interrogatoires sur la fréquence de mes voyages, l'origine de mes bagages, la finalité des 


instruments de musique que j'emporte... 


Le policier rappelle son chien, ma famille et moi entrons dans le café Juan Valdez situé à 
cóté de la porte numéro six. Le café est plein à craquer. La quantité de langues que j'arrive à 
percevoir me transporte dans le café linguistique que j'avais l'habitude de fréquenter pour 
apprendre le frangais dans la rue Burdeau du premier arrondissement de Lyon. Face à la 
prolifération de boissons chaudes et froides, je cherche le « simple tinto ». Sur le conseil avisé 
de la serveuse ce sera un Tinto campesino : café paysan contenant clous de girofle, panela, une 


légére touche de citron et une a/mohábana. Elle est formelle, ces produits sont deux des 
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incontournables de la tradition gastronomique colombienne. Је suis étonné, jamais је n’ai vu 
Mamie Rosario faire le café de cette manière-là et avec ces ingrédients ! Mes parents prennent 
chacun un café au lait avec un croissant fourré au jambon et au fromage, tandis que mon frère 
et sa femme prennent de l’eau gazeuse et un pain au chocolat. Depuis l’arrivée des magasins 


Carrefour en Colombie il est habituel de voir des viennoiseries à la carte de certains cafés. 


En bruit de fond, la chaine hi-fi diffuse une chanson de Marc Anthony. Sous l'air rythmé 
et à peine audible de la salsa, nous nous asseyons à table. Face à moi, une affiche présente les 
origines de divers types de café colombien. Les régions du Huila, Мапћо, Valle del Cauca, 
Sierra Nevada, Tolima et Santander sont représentés par les visages de paysans souriants qui 
incarnent les milliers de caféiculteurs auxquels « appartient » la marque Juan Valdez. 
Visiblement, l'exclusivité territoriale de la région d'Antioquia n'est plus opérante. Chaque 
visage, portant un chapeau traditionnel de « nos régions », est censé représenter les traits 
distinctifs de ses habitants et son territoire. Comme dans la musique, le café exemplifie aussi 


que la Colombie est un pays de régions. 


Les grandes tables en bois décorées avec d'anciennes balances de marché semblent 
représenter cette Colombie qui se partage entre tradition et modernité. Chaque fois que je me 
rends à l'aéroport, je rencontre à l'intérieur de chaque magasin la mise en scéne d'un 
compendium national du folklore : la vente de l'artisanat, du café, et des hamacs ; la possibilité 
d'acquérir des objets représentatifs du carnaval du Barranquilla ; la capacité d'emporter chez 
501 ces «authentiques » et « véritables » objets qui constituent les traditions sont les 


mécanismes marchands qui inondent un certain nombre de magasins à l'aéroport. 


El Dorado, après ces derniers travaux d'agrandissement!, est devenu un espace privilégié 
de circulation humaine à l'échelle planétaire : ses deux cent mille métres carrés de circulations, 
transferts et échanges témoignent de l'importance de « l'aéromobilité », non seulement dans les 
pratiques contemporaines de mobilité, mais aussi dans l'implantation des nouvelles normes de 


représentations mondialisées. 


Cette fois-ci, il me semble apercevoir beaucoup plus d'étrangers face aux comptoirs des 
compagnies aériennes que les autres fois. Les contours et couleurs de certains bagages à main 


laissent entrevoir de l'artisanat et des instruments de musique représentatifs des traditions 


! « Así será la nueva “сага” que El Dorado estrenará en tres días », sur Portafolio [en ligne], publié le 
3 décembre 2017, [consulté en avril 2018], https://www.portafolio.co/economia/infraestructura/la- 
nueva-cara-que-el-dorado-estrenara-en-tres-dias-512251. 
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colombiennes. Sombreros vueltiaos, mochilas arhuacas et wáyuus, tambours, cuatros, gaitas et 


maracas sont transportés soigneusement par ces nouveaux Autonautes de la cosmoroute. 


Pourtant, ce n'est pas la première fois que je rentre en France à la fin du mois de février. Il est 
vrai que cette date correspond à la fin du carnaval de Barranquilla. Tout de méme, depuis 
environ quinze ans, je réalise religieusement, en tant que bon Colombien, cette route pour 
retrouver l'un de mes « chez-moi » ... Peut-étre est-ce ma perception des détails de la réalité qui 
est modifiée ? Il est possible qu'à l'heure actuelle j'accorde beaucoup plus d'attention à ce 
genre d'événements suite à ma recherche anthropologique. Ou bien, est-ce que véritablement 
l'intérét des touristes et étrangers pour visiter et s'installer en Colombie s'est accru lors de cette 
derniére décennie ? Oü sont passés les affres de l'inquiétude qui avaient fait renoncer les globe- 
trotters à s'embarquer dans l'aventure périlleuse au pays à deux côtes, des Andes ramifiées en 
trois cordilléres, des plaines, fleuves et forêts ? En tout cas, Je perçois le terminal 1 de l'aéroport 
El Dorado comme un espace d'articulation entre territoire et réseau, espace identitaire et espace 
technique, espace politique, espace fonctionnel, et espace de contact, mais aussi en tant que lieu 
privilégié d'échanges oü convergent le savoir et le pouvoir contribuant ainsi aux constructions 


contemporaines des sociétés mondialisées (Fretigny, 2012). 


Envahi par ces questionnements, habitué des grands bouleversements émotionnels qui 
accompagnent chaque départ, је m'embarque dans la file du vol AVO10 de la compagnie 
Avianca. Je viens de passer vingt-huit jours en Colombie pour travailler à la Pontificia 
Universidad Javeriana et visiter l'atelier du luthier et musicien Elber Manuel Alvarez à 
Bruselas, petit hameau situé à 30 minutes en moto de Sahangün, Cordoba. Maintenant, je rentre 


en France pour continuer ma vie d'artiste musicien pédagogue et d'étudiant en anthropologie. 


À bord du Boeing 787-8 Dreamliner en direction de Madrid, je suis placé au siège 17D, 
juste à cóté d'un jeune homme. L'une des particularités de cet aéroplane est la distribution de 
ses sièges. À la différence des autres cabines dans lesquelles j'ai voyagé, cette machine volante 
présente vingt-sept rangées de siéges organisés par groupe de trois. Jusqu'à présent, j'avais 
toujours voyagé dans une cabine organisée en une rangée de deux, suivie d'un groupe de quatre, 
puis à nouveau un groupe de deux siéges. Cette fois-ci, l'organisation impaire avait remporté 
la partie : à l’aile gauche les places A, B, et С; au centre trois sièges référencés D, E et F 
respectivement ; et trois du cóté droit repérés avec les lettres G, J et K. Ma sensation est qu'avec 


cette nouvelle configuration, les placements dans l'avion sont moins équilibrés, moins 


Jaime Andres SALAZAR PINA 19 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


pratiques. Les rangements par trois séparent les familles de quatre et les couples ont toujours 


un voisin qui observe et écoute timidement toutes leurs interactions. 


À l'approche du décollage, les voyageurs se préparent pour faire face aux neuf heures et 
quarante-deux minutes d'itinéraire transatlantique. À ma droite, le jeune homme met en place 
un petit métier à tisser artisanal et commence à élaborer un bracelet coloré que nous, les 
Colombiens, appelons manilla. Étonné de voir ces objets — qui littéralement tissent des 
traditions — je regarde attentivement à nouveau mon voisin. C'est un homme d'une trentaine 
d'années, plutót grand, trés maigre, avec un visage en lame de couteau. Il a le teint brun, mais 
assez uni ; le front élevé et d'une raisonnable grandeur ; les yeux noirs en amande ; de longs et 
denses cils recourbés, et les sourcils noirs et épais, mais bien tournés. Les cheveux noirs, trés 
courts sur les cótés, mais frisés et un peu longs sur le devant. Il porte des habits colorés et tissés 
à l'image de ceux vendus par les /ndios otavaleños dans l'axe de la carrera 7 et l'avenue 
Jiménez, face au musée de l'or dans le centre de Bogotá. Je sors mon iPad, mes écouteurs ainsi 
que les partitions des sonates de John Cage pour piano préparé. Je m'appréte à décrypter les 
notes de l'auteur concernant les indications des matériaux et les techniques utilisés pour 
préparer le piano afin d'élaborer un dispositif pédagogique centré sur les modes de jeu et les 
changements sonores développés par Cage durant les années quarante. Soudain, une voix 
s'adresse à moi : « Ché, ¿vos sos músico? » Le jeune homme tisseur des manillas lâche les fils 
et tend sa main pour se présenter « Hola. Me llamo Pablo, ¿hablas español? ; Eres 
Colombiano ? » Une fois de plus je me suis fait avoir par les apparences. Son accent argentin 
m'a autant surpris que le métier à tisser qu'il avait emporté. Il y a beaucoup trop de choses 
inhabituelles chez cet homme. Je perds mes repéres. Au contraire, il a vu juste sur moi : 
Colombien, musicien et hispanophone. Je lui serre la main et réponds : « Hola Pablo, mi 
nombre es Jaime. Sí, soy Colombiano ; encantado. » Nous engageons la conversation. Il 
m'explique qu'il vient de passer quelques mois en Colombie. En effet, il est arrivé à Bogotá 
avec un groupe venu de tous horizons pour rejoindre un réseau de vente informel d'artisanat. 
Depuis quelques, années il n'est pas rare de trouver au quartier de La Candelaria, centre 
historique de Bogotá, de nombreux jeunes d'origine étrangére qui vendent des colliers, 
bracelets, bijoux ou mochilas. Pablo m'indique qu'il a voyagé pendant six mois en Colombie, 
vendant et apprenant à faire de l'artisanat. Pendant son périple il a parcouru des villes, des 
villages, des hameaux, lui permettant de découvrir de nombreux « visages » de la Colombie. 


(D'ailleurs, si Pablo se trouve dans cet avion, c'est justement parce qu'il va rejoindre une fille 
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suisse а Zurich qu’il a rencontrée lors d’un court séjour à Santa Marta qui а tourné еп idylle 


amoureuse.) 


Pendant ces quelques heures du vol, nous parlons de son voyage. П me raconte ses 
péripéties ; ses soirées endiablées ; les mets gastronomiques les plus marquants qu’il a dégusté ; 
ses rencontres ainsi que ses découvertes. L’une des thématiques les plus récurrentes est la fête, 
la danse, la musique. Il fait sans cesse référence à « la musique colombienne » comme étant 
diverse, riche en sonorités, festive et cadencée. Les rythmes du Caraïbe, le timbre du marimba 
de chonta du Pacifique ; la virtuosité du cuatro et de la bandola llanera ; l'élégance et l'équilibre 
du tiple ; la convivialité de l'accordéon vallenato ; la rareté de la quijada de burro (instrument 
qu'il a vu sur l'ile de San Andrés), et le mysticisme des chants chamaniques écoutés lors d'une 
prise de yagé (ayahuasca) à Mocoa constituent des référentiels sonores associés à la géographie 
nationale. D'autre part, Pablo me parle de groupes et artistes comme Carlos Vives, Maite 
Hontelé, Elkin Robinson, Totó la Momposina, J Balvin, Chocquibtow, Silvestre Dangond, 
Maluma, Los Gaiteros de San Jacinto, Andrea Echeverri, Petrona Martinez, Canalón de 
Timbiqui, Seferina Banquez, Grupo Niche. Surpris par l'inventaire qu'il me dresse, je suppose 
que si le temps et l'envie le lui avaient permis, nous aurions évoqué les incontournables Sistema 
Solar, Shakira, Ondatrópica, Grupo Bahía, Juanes, Bomba estereo, Joe Arroyo, Sebastian Yatra, 
Palo Cruzado, Frente Cumbiero, Mertidian Brothers, Миа, Guetto Kumbé pour n'en citer que 
quelques-uns. Il me dit son admiration et son goût pour ces artistes et musiques qui lient, selon 
lui, modernité et tradition. Tout ce mouvement artistique contemporain possède un 
dénominateur commun dans l'argumentaire de Pablo: la richesse et variété des musiques 
traditionnelles, sources d'inspiration et « banque génétique » d'une nouvelle culture sonore. 
Pour Pablo, ces artistes sont, en quelque sorte, les « alchimistes » qui assurent, à l'heure 
actuelle, la visibilité du délicat dosage entre les « sonorités colombiennes » et les « sonorités 
mondialisées » à l'intérieur du « marché globalisé de la musique ». Pour lui, aucune distinction 
ne mérite d'étre faite. Tout ce mouvement musical représente « la musique colombienne » : la 
cumbia, le bullerengue, le currulao ou encore les bambucos, la salsa, le vallenato ou le joropos 
représentent à ses yeux les piliers sonores d'une démarche créative qui refléte la multiculturalité 
et le métissage du peuple colombien via ces nouvelles « réappropriations » musicales : ce 
mouvement sonore fait émerger de manière limpide Las bandas sonoras de la colombianidad 
— Les soundtracks de la colombianité — et ce beau titre de la thése de García González me 


revient alors en mémoire. 
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Je souligne avec bienveillance qu’il est possible de différencier, par les moyens des 
réseaux de diffusion, de circulation, et de pratiques des « genres musicaux » et des rythmes, les 
différents profils de ces artistes. J'évoque aussi que derrière ces artistes, il existe des 
nombreuses mains et relais qui collaborent à la conception, fabrication, gestion et maintien de 
ces véritables machines artistiques. Certaines appartenant à des réseaux informels et moins 


médiatisés, d’autres au monde des musiques commerciales et de l’entertainment. 


Pour Pablo c’est une évidence. Malgré les différences que lui-même identifie et souligne, 
tout ceci est de la musique colombienne ; tout cela représente une « musique colombienne ». 
C’est justement l’objet de sa fascination : cette capacité de passer de l’écoute du folklore de 
l’Atlantique incarné par Las alegres alegres ambulancias, vers les sons traditionnels du 
Pacifique mélangés avec le scratch du rap et les beats de la musique électronique de 
Chocquiptown, en passant par la cumbia cadencée de Pacho Galán ou Lucho Вегтидег, tout 


cela étant toujours identifié comme de la « musique colombienne ». 


À ce moment-là, au milieu de cette conversation d'avion, je me questionne à nouveau sur 
les réseaux sémantiques, sémiotiques et les chaines de représentations qui sont mobilisés 
lorsque l'on parle d'une musique colombienne. La question qui me hante, et qui fonde mon 
travail de recherche, émerge à nouveau : à quoi fait-on référence quand on parle de « musique 
colombienne » ? Nationalité, territoire(s), filiation culturelle ou identité(s) ? Discours, 
reconnaissances institutionnelles, visibilité ? Sonorités, rythmes, genres, instruments, timbres, 
répertoires 2 Derrière tout cela, il y toujours une allusion, un commentaire, une pensée sous- 
jacente : les musiques traditionnelles colombiennes comme matiére premiére et énoncé logique 
de causalité de la « musique colombienne ». En d'autres mots, et certainement par l'obsession 
anthropologique qui m'invite à tout moment de faire basculer une affirmation à une forme 
interrogative : Pourquoi, chaque fois que l'on parle d'une « musique colombienne », il est 
évoqué, de manière implicite ou explicite, une forme de généalogie du sonore dans laquelle les 
musiques traditionnelles —à l'heure actuelle principalement les afrocolombiennes — 


représenteraient le point zéro ? 


Aprés quelques heures de discussion, chacun de nous revient à son « passe-temps ». Pablo 
parvient à concilier sommeil entre le tissage et le visionnage d'un film. Pour ma part, la 
discussion me fait mettre de cóté John Cage et son piano préparé. Je me plonge dans ces 
interrogations : comment mettre en relation la musique, la facon d'en parler, le tinto de 


l'aéroport, la conversation que je viens d'avoir et la forme par laquelle une « colombianité » 
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prend naissance 2 Comment comprendre et mesurer l’ampleur d’un mouvement mondial qui 


laisse penser que la Colombie est à la mode? ? 


Arrivé à l'aéroport Adolfo Suárez de Madrid-Barajas, je quitte Pablo avec la promesse 
polie de nous revoir. À la recherche d'un écran pour identifier la salle d'embarquement de ma 
correspondance, je redécouvre le terminal T4. Lumiéres, panneaux publicitaires, magasins et 
sons interpellent mes sens. J’ai l'impression d’être au milieu d'un centre commercial. À l'instar 
du géographe Jean-Baptiste Fretigny, je me demande si cet aéroport (et tous les autres 
aéroports), est un non-lieu (Augé, 1992) ou au contraire le point d'ancrage d'une manière 


particuliére de présenter le Monde au monde (Ghorra-Gobin, 2012). 


Une fois identifiée la porte d'embarquement pour ma correspondance vers Lyon, je 
déambule entre les rayons des magasins qui s'imposent dans la trajectoire d'un terminal à 
l'autre. J'apergois de loin un écran qui diffuse une vidéo musicale. La présence des tissus 
artisanaux colombiens sur la vidéo capte mon attention. Je m'approche et constate avec une 
certaine surprise que la vidéo correspond à la chanson « Mi Gente » de l'artiste colombien J 
Balvin. C'est l’un des artistes que Pablo avait mentionnés, dont j’ignorais l'existence. N'ayant 
pas l'opportunité de visionner la vidéo en entier, je note sur mon cahier de terrain le titre de la 
chanson et me donne comme táche, dés mon arrivée en France, de « déceler les traces de la 
musique colombienne et celles des musiques traditionnelles dans le marché de la musique », 
afin de mesurer l'ampleur d'un mouvement mondial dans lequel la « musique colombienne » 
décide volontiers de jouer, à l'heure actuelle et aux yeux du monde, le jeu d'une existence 


mondialisée. 


? Cf MONTERROSA, Heidy, «Colombia está de moda en Europa y no solo por el fütbol», sur La 
Republica [еп ligne], publié le 5 décembre 2017, [consulté en mars 2018], https://www.larepublica.co/ 
globoeconomia/colombia-esta-de-moda-en-europa-y-no-solo-por-el-futbol 2577879; BARREIRO, 
Pancho, « Colombia está de moda », sur Forbes Argentina [en ligne], publié le 20 septembre 2017, 
[consulté en mars 2018], http://www. forbesargentina.com/colombia-esta-de-moda/ ; SOLANO, Ciro. 
« Colombia está de moda », sur El Espectador [en ligne], publié le 12 septembre 2017, [consulté en 
mars 2018], https://www.elespectador.com/opinion/colombia-esta-de-moda ; SUÁREZ, Mariana, « Por 
qué Colombia se ha puesto de moda », sur Semana [еп ligne], publié le 22 juillet 2017, [consulté еп 
mars 2018], https://www.semana.com/contenidos-editoriales/moda-asi-lo-hacemos/articulo/colombia- 
y-su-valor-agregado-en-la-moda/533630 ; THE ECONOMIST, « Our country of the year», sur 
The Economist [en ligne], publié en décembre 2016, [consulté le 21 mars 2018], https://www. 
economist.com/leaders/2016/12/24/our-country-of-the-year?cidl -cust/ddnew/n/n/n/20161220n/owned 
/n/n/nwl/n/n/LA/8416567/email&etear-dailydispatch. 


3 L'aéroport est un lieu clé de l’archipel mégalopolitain mondial (Dollfus, 2001) dans lequel opère « la 
mise au point de multiples normes et pratiques, diffusées ultérieurement dans de très nombreux 
espaces » (Fretigny dans Ghorra-Gobin, 2012 : 34). 
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Introduction 


Savez-vous ce qu’est la musique colombienne ? 


On peut tenter de répondre à cette question sous la forme d’un inventaire de titres, 
d'artistes, d'influences qui courent le showbiz : une liste d'artistes hiérarchisés en fonction de 
leur trajectoire, de leur reconnaissance matérialisée par des nominations ou prix nationaux et 
internationaux ou peut-étre en constatant leur visibilité dans les toiles de l'entertainment. À 
l'instar de la revue Semana, je pourrais également référencer, avec une rigueur tout 
encyclopédique, les instruments, les instrumentariums typiques, les danses et rythmes 
régionalement localisés à l'image du magnifique tableau de Luis Alberto Acuña réalisé pour 
l'Institut Ethnologique et la Commission Nationale du Folklore de Colombie au début des 
années 1950 (Cf. Figure II. 31). Je pourrais trés certainement contourner cette [méta]question 
englobante et détailler un certain nombre d'événements, d'acteurs et d'occurrences qui fondent 


ce qui constitue, de nos jours, les musiques de la Colombie. 


Dans cet ordre d'idées, et en me référant au prologue intitulé « Colombian revolution » 
réalisé par le chanteur, musicien et icône national Carlos Vives pour l'article « 200 años de 
Colombian revolution » paru dans le magazine Shock à l'occasion de la commémoration du 
Bicentenaire de l'Independence nationale, je pourrais faire appel aux travaux des membres 
émérites du siége de la « Révolution » [sic] folkloriste colombienne. Eux qui ont ceuvré pour 


l'identification, le catalogage et la sauvegarde des mœurs et traditions régionales : 


Révolution [qui] fut celle du Commandant Abadía Morales, ou celle de la 
famille patriotique Zapata Olivella, ou celle de Tomas Darío Gutierrez : de vrais 
anthropologues qui ont parcouru la géographie nationale centimétre par centimétre 


en sauvant les sons de notre mémoire* (Vives dans Shock, 2010 : 36). 


On conviendra sans doute que tous ces éléments livrent un ensemble d'informations 
relatives aux musiques colombiennes. Cependant, ces informations, ces éléments et catégories 
aux frontiéres diffuses sont tiraillés entre la quéte ontologique (métaphysique) et la démarche 
épistémologique due à leur capacité à construire des principes de véracité à partir des 


descriptions compréhensives (Veyne, 1979). En d'autres termes, ces éléments, presque sous la 


^ *Revolución fue la del comandante Abadía Morales, o la de la familia patriota Zapata Olivella, o la de 
Tomas Darío Gutiérrez: verdaderos antropólogos que recorrieron centímetro a centímetro la geografía 
Nacional rescatando los sonidos de nuestra memoria." 
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forme d'une captatio benevolentiae, trouvent leur pertinence discursive dans ce qu'ils 
révéleraient ou présentifieraient d'une « musique colombienne ». Ils trouvent aussi leur 
pertinence en ce qu'ils attestent des pratiques musiciennes associées à la Colombie. En ce sens, 
je ne parlerai pas ici en termes d'essences. Je m'inscris plutót dans le la tentative de 
l'objectivation des « choses qui composent le monde ». Il s'agit pour moi de déceler comment 
se configurent les principes de véracité ou les régimes de véridiction en lien avec les « musiques 


(afro)colombiennes ». 


Durant toutes ces années de pratique musicale, d'engagement universitaire et de travail 
pédagogique, de recherche scientifique au moyen des lectures, séminaires, rencontres, voyages 
et enquétes, mais aussi de pratique collective puis d'engagement dans cette thése de doctorat, 
je me suis trouvé tiraillé entre deux approches intellectuelles qui me semblaient alors 
inconciliables pour rendre intelligible le monde que nous partageons : la quéte ontologique et 


la démarche épistémologique. 


Il y a déjà quelques années, incarnant la naiveté du débutant et cherchant à m'initier à la 
pratique anthropologique, je me langai dans une tentative de définition de la musique 
colombienne. Pour ce faire, j'établis un protocole d'enquéte que je testai auprés d'amis proches, 
musiciens colombiens et famille. Cherchant à rassembler les éléments qui habitent la mémoire 


collective, il s'agissait pour moi de compiler les définitions que chacun de mes interlocuteurs 


avaient de la musique colombienne. Le résultat de l'exercice s'avéra tout à fait concluant : 


Pour certains, la 


vraie musique colombienne était le bambuco et le pasillo. Pour d'autres, la cumbia et le 


vallenato. Pour un ami du lycée, c'était la musique qui se faisait en Colombie ou avec ou par 


des musiciens colombiens. Mon voisin colombien, avec une forte attirance pour la vie politique. 
». Un collègue chercheur et musicien m'indique que pour lui la musique colombienne se 


Jaime Andres SALAZAR PINA 25 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie – 2020. 


Је commençai à réaliser alors que la musique colombienne est un syntagme nominal lesté 
d’une pluralité de significations et de représentations et n’est pas seulement construite avec des 
sons. Il suffit de poser cette question à quelqu'un d'autre pour avoir une nouvelle signification. 
Une annotation dans ce qui pourrait ressembler à mon premier cahier de terrain (2009) retrace 
les arcanes de ma réflexion : « La musique, c'est une sorte d'(art)e[t]fact culturel traversé par 


de nombreux axes temporels, culturels et sociaux, et donc susceptible d'interprétations 


multiples, de nombreuses significations... ». Quelque temps aprés, je commengai alors à 


Mais la phénoménologie, c'est aussi une philosophie qui remplace les 
essences dans l'existence et ne pense pas que l'on puisse comprendre l'homme et le 
monde autrement qu'à partir de leur «facticité ». C'est une philosophie 
transcendantale qui met en suspens pour les comprendre les affirmations de l'attitude 
naturelle, mais c'est aussi une philosophie pour laquelle le monde est « déjà là » 
avant la réflexion, comme une présence inaliénable, et dont tout l'effort est de 
retrouver ce contact naif avec le monde pour lui donner enfin un statut 


philosophique. C'est l'ambition d'une philosophie qui soit une « science exacte », 


mais aussi un compte rendu de l'espace, du temps, du monde « vécu » (Merleau- 


Ponty, 2009 : 7). 


Elle existe dans 
le creuset de deux réalités distinctes, mais indissociables : la réalité objective et la réalité 
subjective. Ici opére un processus herméneutique. Il ne s'agit donc plus pour moi de stabiliser 
l'entreprise définitoire ; de trouver le sens objectif des sons (et des discours) qui composent la 


musique colombienne. J 


Nous voici devant ce que Sahlins appelle la conjoncture. Chaque événement énonciatif entre 


dans notre horizon d'attentes au prix d'un ajustement. « Les catégories culturelles par lesquelles 
se constitue l'expérience ne se déduisent pas directement du monde, mais des relations 
différentielles établies à l'intérieur d'un schéme symbolique » (Sahlins, 1989 : 152). Ce qui à 


un moment me semblait étre un probléme insoluble est devenu un malentendu productif. 
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Је commence à stabiliser une première prémisse : d’une part, la musique n’est pas faite 
que de musique : elle porte avec elle tous les discours et dispositifs de savoir et de pouvoir qui 
la font exister. D'autre part, il ne s'agit pas seulement де [СЕН et l'Esprit (Merleau-Ponty, 
2006) ; il s'agit aussi de L'Oreille et l'Esprit. Dans ce nouveau contexte, l'argumentaire de Ruth 
Finnegan prend tout son sens à mes yeux (ou à mon esprit ?) : c'est une question de trajectoires 
de vie et de parcours sur des sentiers musicaux dotés d’une signification symbolique (Finnegan, 
2008). Ici, émerge alors la réalité sociale. La clef de voûte de ma recherche commence alors à 


se déplacer. 


La réalité sociale est plus hétérogène qu’homogène. Pour analyser le social et les 
mécanismes de consolidation de son apparente homogénéité, il me paraît nécessaire d’opter 


pour une approche relationnelle. 


Or, si ce travail de recherche prétend principalement rendre intelligible un choix non 
exhaustif de modes d’existence des pratiques sociales qui constituent, à l’heure actuelle, les 
musiques colombiennes, cette intention met en lumière, a minima, deux points essentiels du 
processus de ma recherche : le premier est celui de la position qu’est susceptible d’avoir tout 
un chacun face à la « musique colombienne » : que dit-on des musiques colombiennes ? 
Comment parle-t-on des musiques colombiennes ? Comment inscrit-on une pratique artistique 


dans le paysage de la « musique colombienne » ? 


Le deuxiéme point peut étre vu comme un couteau à double tranchant. Primo, il m'est 
nécessaire d'envisager la « musique colombienne » comme catégorie qui, à son tour, recouvre 
des sous-catégories telles que « musiques traditionnelles colombiennes », « musiques 
populaires de tradition orale » ou encore « musiques afrocolombiennes ». Secondo, je tente de 
desserrer mon approche de l'emprise des modéles nomologiques et de faire de l'observation de 
la pratique la priorité de mes conduites d'observation. Cela implique de m'intéresser à ce qui 
fait être la musique : qu'est-ce qui fait être, ici ou là, des pratiques musiciennes que le syntagme 
« musique colombienne » permet de désigner ? Dés lors, vous venez de prendre connaissance 
des deux fils de ce couteau qui me permettront, en quelque sorte, de procéder à l'exercice de 


dissection de pratiques musiciennes et discursives Made in Colombia. 


Un certain nombre d'institutions, personnes, éléves et collégues m'approchent de 
maniére confiante et me demandent un avis d'« expert » pour définir, une bonne fois pour 


toutes, ce qu'est la « musique colombienne ». Sans doute, ici fait effet, et de manière efficace, 
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le pouvoir ou la tyrannie де l’adjectif colombien : moi, пе et vivant еп Colombie jusqu’à mes 
dix-huit ans, musicien et étudiant en anthropologie travaillant sur les musiques de Colombie, je 
dois savoir, mieux que personne, ce qu'est susceptible d’éfre la musique colombienne. De 
l’autre côté, au fur et à mesure que mes enquêtes avancent, je réalise que ma connaissance des 
musiques colombiennes ressemble à un morceau d’emmental : plus le morceau du fromage est 
grand et, malgré sa densité et son volume croissants, plus il est rempli de trous. Quelle tâche 
difficile, que celle d'incarner, par convenance, conviction, décision ou simple coincidence, le 
personnage que les autres veulent ou s'attendent à voir... Ce qui est sür c'est que je suis, en 
tout cas en France, Jaime le Colombien. Il semblerait aussi que moi, Jaime le Colombien, je 


fasse de la musique colombienne. Finalement, ma mére avait sans doute raison. 


Tout ceci m'incite alors à m'inscrire dans une forme d'« ontologie sociale » afin de 
contribuer à rendre intelligible tant les différents mécanismes qui assurent l'accession de 
certaines pratiques musiciennes à la catégorie de « musique colombienne » que les processus 
historiques qui contribuent à son institutionnalisation. Il s'agit aussi de comprendre ses 
propriétés, d'identifier les acteurs et leur réseau social, mais aussi d'analyser quelques espaces 
d'existence qui font que «la musique colombienne » soit, à l'heure actuelle, un référent 


mondialisé. 


Dans cet ordre d'idées, me voici devant les deux faces d'une méme piéce de monnaie. La 
première, celle d'identifier, circonscrire et étudier un ensemble d'éléments qui sont en lien avec 
les musiques colombiennes pour comprendre les processus de consolidation de la catégorie 
« musique colombienne ». La deuxième, celle de comprendre le sens que font les déclarations 
de vérité de mes interlocuteurs et sources qui définissent cette catégorie — par la parole, l'action 
ou par les démarches institutionnelles — pour comprendre (dans le sens de rendre compte et de 
faire) ce qui fait qu'un ensemble articulé de pratiques et de sons soit défini comme une 


« musique colombienne ». 


La premiére face n'est pas associée exclusivement à la démarche philosophique ou à la 
quéte ontologique. Tout réside dans la capacité à identifier si dans l'ensemble d'éléments et 
d'outils qui forgent ma lecture du monde, j'ai affaire à un « je sais que », « je crois que » ou à 
un « on m'a dit que » (Stoczkowski, 2015). C'est à la fois une leçon d'humilité quotidienne et 
une opportunité de « prendre position » face aux choses que nous faisons exister et qui nous 
font exister dans ce monde. Les mots de Paul Veyne apportent à ce sujet un éclairage 


significatif « les objets semblent déterminer notre conduite, mais notre conduite détermine 
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d'abord ses objets [...] L'objet n'est que le corrélat de la pratique » (Меупе, 1979 : 396). А ce 
stade, ma recherche commence alors à étre un peu plus circonscrite. Je m'intéresse à la musique 
colombienne comme forme relationnelle ; comme le produit d'une action collective. Voilà les 


fondations de la deuxiéme face de la piéce. 


Or, pour reprendre à mon compte ce que remarque trés justement Denis Laborde en 
parlant de « Thelonious Monk » (2001), considérer la musique colombienne comme forme 
relationnelle ne se réduit pas à l'énumération des termes de la relation. C'est, en effet, par la 
compréhension de l'articulation d'un ensemble de médiations, d'une série d'empreintes 
— humaines et technologiques —, d'un conglomérat de moments, situations et discussions 
— politiques et institutionnelles — que certaines musiques nous parviennent aujourd'hui en tant 
que fidèles représentantes d'une « musique colombienne ». Préter attention aux médiations qui 
s'exercent sous la forme de chaines de coopération (Becker, 1988), c'est admettre que toute 
production sociale est à considérer comme le résultat d'un processus d'interaction. L'action 


collective sera mon entrée dans l'analyse du monde des musiques colombiennes. 


Comme je l'ai évoqué plus haut décrire la musique colombienne sous l'angle d'une forme 
relationnelle m'invite d'emblée à laisser de cóté la quéte ontologique aux philosophes et à me 
lancer plutót dans une forme d'enquéte ontologique ; une enquéte ouverte aux innovations et à 
l'imagination ontologique (Livet et Ogien, 2000). En effet, comme l'affirme le philosophe 
Frédéric Nef, l'ontologie sociale vise à étudier l'étre en tant qu'étre social. Plus spécifiquement, 
l'ontologie sociale sert à la connaissance des relations, des objets et des processus qui se 
manifestent dans les sociétés humaines et non humaines. Elle étudie les structures ontologiques 
des ensembles d'entités — des individus ou des groupes et des éléments abstraits ou concrets —, 


de relations, mais aussi de connexions. 


D'autre part, prendre la musique colombienne comme une forme relationnelle implique 
également de m'intéresser aussi bien aux relations qui constituent et consolident les objets 
sociaux qu'à la relation qu'entretiennent les personnes et les institutions avec ces objets. Par 
vole de conséquence, je trouve aussi nécessaire de porter un regard sur l'histoire des faits 
sociaux pour comprendre comment ces derniers sont devenus ces « choses qui composent le 


monde », et par là, comment ils le deviennent pour chacun de mes interlocuteurs. Me voici 


> J'entends ici « imagination » au sens épistémologique donné par Albert Ogien et Pierre Livet, c'est-à- 
dire au sens « d'un mode d'accés à certains objets, sans préjuger de leur existence (et non pas bien sür 
à la faculté de produire des objets) » (Livet et Ogien, 2000 : 8). 
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devant l’exercice d’interprétation et de compréhension des conséquences, directes et indirectes, 


qui déclenchent les chaînes de coopération. 


J’ai pu évoquer plus haut mon tiraillement face à deux approches pour rendre intelligible 
le monde que nous partageons. Il s’agissait de la quête ontologique (métaphysique) et de la 
démarche épistémologique. Piégé par les limites de mes connaissances disciplinaires et 
méthodologiques, j’ai cru qu’il fallait « choisir son camp » ; m’inscrire dans l’une ou l’autre 
posture. Nonobstant, compte tenu de ce qui précède, j’ai réussi à concilier ma position face à 
ces « choses qui composent le monde ». Dès lors, je renonce volontiers à toute forme de quête 
[onto]logique et transfère tout mon intérêt sur les enquêtes (ontologiques et ethnographiques) 
en vue de l’accession à une pluralité de chemins épistémologiques. Dans ce nouveau contexte, 
la question n'est plus celle de la vérité absolue ou де la véracité du récit — Veritas est adæquatio 


intellectus et rei —, mais celle de sa place dans une multiplicité de récits. 


Je poursuis avec la consolidation de ma seconde prémisse: j'assume la musique 
colombienne comme le résultat d'une action collective configurée par une pluralité ontologique 
et épistémologique. Ce sont ces actions collectives, aussi hétérogènes que la réalité sociale, qui 
font entrer les musiques colombiennes dans la délibération des sociétés humaines. À partir de 
là, ma recherche porte sur l'étude d'un choix de moments, circonstances, parcours, trajectoires 
et processus décisionnels liées aux musiques de Colombie, définies au singulier comme 
« musique colombienne », musique qui fabrique son espace de visibilité et son marché dans le 
cadre d'un vaste mouvement de mondialisation musicale. Cette thése cherche à nouer ensemble 
des récits habituellement séparés: contextualisation historique des schémes cognitifs et 
disciplinaires ; histoire sociale et politique des institutions culturelles colombiennes et des 
politiques culturelles en rapport avec la musique ; analyse ethnographique des « porteurs de 
tradition » ; analyse musicologique des rythmes musicaux traditionnels colombiens ; et 
restitution d'un espace de validation scientifique à partir de la pratique. Le fil qui relie ici ces 
récits est la mobilisation de formes méthodologiques et techniques propres aux sciences 
sociales, permettant de faire tenir ensemble des choses distinctes, mais qui, à la fois, montrent 
leurs connexions et leurs interdépendances. En somme, je déploie ici une forme d'enquéte 
ethnographique multisituée (Marcus, 1995), qui, d'une maniére ou d'une autre, a à voir avec 
l'existence contemporaine des musiques colombiennes aussi bien qu'avec la consolidation des 


récits de la colombianité. 
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Cette ligne de recherche peut être explicitée de façon schématique avant d’être 


développée dans les cinq chapitres qui composent cette thèse doctorale. 


Ce travail est organisé en trois grandes parties qui, à leur tour, sont composées de deux 
sections. Il faut noter que la conclusion constitue la deuxième section de la troisième partie. 
Chacune de ces grandes parties aborde une thématique spécifique. Leurs intitulés explicitent 
clairement les axes thématiques qui seront traités. À savoir: 1. « Culture et politique en 


Colombie » ; 2. « Musique, acteurs et territoires » ; 3. « Faire, observer, comprendre et créer ». 


La partie Culture et politique en Colombie est composée des deux chapitres. Le premier, 
homonyme de la grande partie, étudie un choix non exhaustif des moments — institutionnels et 
politiques — qui ont contribué à la structuration d’institutions responsables tant de l’élaboration 
des politiques culturelles que de leur administration en Colombie. Dans un premier temps, je 
propose de mettre en perspective un certain nombre d’acceptions qui façonnent le mot culture, 
et qui conditionnent la notion de « politique culturelle ». Ce détour thématique me permet 
d’étudier l’acception commune de la notion de culture qui fonctionne sous le régime de 
l'implicite et qui, en Colombie, détermine ce qui est fait en son nom. Ce socle d’observations 
me permet ensuite de procéder à une contextualisation historique des institutions 
gouvernementales vouées à définir et coordonner la gestion — politique et administrative — du 
champ culturel. Ici, je décris quelques étapes essentielles qui ont fondé les politiques culturelles 
en Colombie. Enfin, j'explore simultanément les discours et les pratiques institutionnelles qui 
ont attribué à « la culture » un róle crucial dans la configuration d'un projet étatique, imaginé 


au singulier, qui envisage la Colombie comme « une nation plurielle ». 


Le deuxiéme chapitre est consacré à l'étude de l'articulation du culturel, du politique et 
du pouvoir. Je centre mon analyse en partant du postulat que ces trois éléments constituent un 
enjeu primordial dans la construction d'un État-nation. En effet, le fait qu'un gouvernement 
autoritaire fasse de la musique un axe de développement destiné à la fois à promouvoir la 
richesse musicale du pays et à user de la musique pour en faire un embléme de son unité n'est 
pas propre à la Colombie. Ici, je garde en mémoire l'ouvrage que l'ethnomusicologue Jacques 
Cheyronnaud consacra à l’ Enquête Fortoul en France, cette enquête diligentée depuis le sommet 
de l'État par François Fortoul, ministre de l'Instruction publique et des Cultes, dans l'idée de 
constituer un Recueil des poésies populaires de la France. Prenant les rénes d'un pouvoir 
autoritaire — le Second Empire –, Louis-Napoléon Bonaparte couvre ce projet de son autorité. 


L'enjeu parait capital: la publication d'un tel recueil sera une plongée aux sources de 
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« l’histoire nationale », elle réalisera де façon emblématique l’unification du pays dans l’espace 
graphique d’un recueil de chansons populaires. Le projet occupe une place cardinale dans 
l’histoire des collectes musicales. L’étude de ce projet plonge dans l’analyse des usages 
politiques de la musique à des fins tant de construction d'une mémoire nationale? que 
d’apaisement du monde que nous construisons. C’est exactement là que je vais me situer. Dans 
ce chapitre, je fais le pari de décrire, questionner et analyser la relation existant entre les 
discours étatiques et les pratiques institutionnelles qui me semblent consolider quelques-unes 
des formes représentationnelles et de fonctionnement de l’État colombien et de ses habitants à 
travers le Plan Nacional de Musica para la Convivencia — que l’on pourrait traduire par Plan 
national де la musique pour le vivre ensemble – politique culturelle développée par le ministére 
de la Culture dès 2002 durant la période présidentielle d? Álvaro Uribe Vélez et mise en œuvre 


par la direction de la Musique du ministére de la Culture de Colombie. 


Tout d'abord, je me concentre pour l'essentiel sur la présentation de trois textes : le Plan 
Nacional de Cultura 2001-2010 (PNC), le Plan Nacional de Desarrollo 2002-2006, Hacia un 
Estado Comunitario (PND 2002-2006) et le Plan Nacional de Musica para la Convivencia. Ce 
dernier est l'une des politiques culturelles du PND. L'analyse textuelle que је тепе ici est 
éclairée ensuite grâce à l'enquéte que j'ai menée au sein des services du ministère de la Culture 
de Colombie entre 2012 et 2018. La description et l'analyse critique de ces dispositifs ainsi que 
de la rhétorique mise en œuvre dans ces textes officiels me permettent de dégager tantôt la 
mobilisation de la culture au sein d'une vaste consultation citoyenne en vue de l'élaboration 
d'une démocratie culturelle et plurielle ; tantót la gestion et la mobilisation politique des 
politiques culturelles — principalement celles centrées sur la musique — en tant qu'instrument 
de paix; tantót les incidences de ces initiatives politiques et institutionnelles dans la 
configuration des principes taxinomiques qui ordonnent territorialement les « musiques du 


pays ». 


Ce chapitre est entiérement dédié à retracer les moments et problématiques sous-jacents 
aux dispositifs institutionnels avec lesquels l'État colombien orchestre la nation, contribuant 


tantót à une forme de consolidation des identités locales ; orientant tantót les formes 


6 Pour une étude approfondie de cette enquéte, je renvoie aux travaux de Jacques Cheyronnaud (1997) et aux 
études spécifiques de Denis Laborde sur le Pays Basque (2002) et de Laurence Berthou-Bécam sur la Bretagne 
(2010). 
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représentationnelles culturelles par le sonore, prescrivant tantôt les modalités de pratique et 


d’existence des musiques traditionnelles/populaires colombiennes. 


La seconde partie est dédiée à l’analyse des musiques, acteurs et territoires. En ce sens je 
propose de restituer un ensemble d’analyses anthropologiques relatives à la «tradition 
bullerenguera », à la chanteuse traditionnelle Petrona Martinez et aux espaces de collectage, 
création, production et diffusion du bullerengue, rythme afrocolombien à diffusion mondialisée. 
En ce sens, le chapitre numéro III, intitulé « Petrona Martinez, la cantadora de bullerengue », 
présente le résultat d'une enquéte de terrain réalisée entre 2010 et 2015 à Bogotá et à Palenquito 


(Bolívar) lieu de résidence de la chanteuse jusqu'en 2012. 


Dans ce chapitre, j'avance tout d'abord une analyse critique des récits biographiques et 
autobiographiques relatifs à la chanteuse. Par la suite, j'élabore une biographie de Petrona 
Martínez à partir des récits autobiographiques parus dans un choix non exhaustif de sources 
bibliographiques. De plus, je présente une sélection de biographies réalisées par la presse écrite, 
des acteurs culturels et des institutions, qui font entrer Petrona Martínez et le bullerengue dans 
des espaces de visibilité, de reconnaissance et de commercialisation artistiques et culturelles. 
En outre, je décris la rencontre entre Petrona Martínez et la réalisatrice franco-colombienne 
Lizette Lemoine, ainsi que le processus de négociation et d'enregistrement du disque compact 
Colombie * Le bullerengue / Petrona Martínez paru dans la collection de musiques 
traditionnelles Ocora Radio France gráce au concours de la réalisatrice. Enfin, j'explore la 
dynamique discursive utilisée pour se référer à la tradition bullerenguera et je proposerai de 
déceler les caractéristiques spécifiques qui ont contribué à la stabilisation d'un référentiel 
prototypé ici appelé « cantadora de bullerengue ». Il s'agit, en somme, de montrer comment 
l'image « cantadora traditionnelle de bullerengue » est devenue le résultat de sa propre 


construction culturelle et discursive. 


Le quatriéme chapitre est entiérement consacré au bullerengue. Mon propos n'est pas 
celui de proposer une stabilisation définitoire. Au contraire, je propose de mener une enquéte 
ontologique à travers l'étude de mises en situation fortement ritualisées dans lesquelles le 
bullerengue est présentifié. Ici, je privilégie la forme relationnelle pour retracer comment et où 
le bullerengue se voit, en tant qu'art et savoir traditionnel, investi de significations à l'intérieur 
d'une action collective. En ce sens, j'enquéte sur l'élaboration du disque Colombie * Le 
bullerengue / Petrona Martínez, publié par Ocora Radio France en 1998 et l'un de premiers 


enregistrements sonores du bullerengue. Dans ce chapitre, j'accorde au bullerengue une « date 
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de naissance » ethnomusicologique, qui coïncide avec les premiers collectages réalisés par 
l’ethnomusicologue Georg List et la folkloriste Delia Zapata Olivella à Evitar (Bolivar) en 
1964. Bien entendu, ce geste de « mise à part » (De Certeau, 1975 : 84) qui promeut ici un 
enregistrement en repère historique ne nie pas que les rythmes afrocolombiens, et plus 
spécifiquement le bullerengue, aient servi des causes hétérogènes avant qu'ils ne soient au 


centre d'une démarche identitaire ou d'un marché mondialisé. 


À partir de là, je présente d'abord les arriére-plans qui ont incité la réalisatrice Lizette 
Lemoine à réaliser un enregistrement sonore centré sur l'oeuvre musicale de Petrona Martínez 
et le bullerengue d'une manière spécifique. Je décris quelques étapes saillantes des trajectoires 
artistiques et musicales de Petrona Martínez et d'autres artistes référents du marché sonore des 
années 1980, qui ont contribué à la consolidation du mouvement de tropicalisation vécu sur le 
territoire colombien au cours des années 1990 (Wade, 2000) et qui ont contribué à la 
consolidation d'une identité nationale. Ceci me permettra d'aborder la relation existant entre 
les mondes de la musique et les problématiques liées aux notions de multiculturalisme et 
d'identité, et, à partir de là, de repérer l'incidence du réinvestissement du répertoire traditionnel 
de la cóte Caraibe colombienne dans la configuration de ce que j'appelle le « bullerengue 


culturel ». 


Par la suite, je centre mon étude sur la consolidation du bullerengue et les 
positionnements des acteurs qui ont œuvré à la visibilisation de cette pratique artistique et 
culturelle. Ici, je me réfère justement aux travaux et enregistrements, pionniers dans leur genre, 
réalisés par Georg List à Evitar (Bolívar) en 1964 et à quelques piéces de la discographie de 
Petrona Martínez, afin de réaliser une analyse d'échantillons différenciés. Mobilisant des outils 
techniques et méthodologiques propres à l'analyse musicale, je prends appui sur l'exercice de 
comparaison de ces échantillons sonores afin de questionner les arcanes de la fabrication 
artistique et culturelle de ce rythme marqué du sceau de l'authenticité. Ici, j'interroge les 
mécanismes de production et la mise en médiation qui ont permis l'insertion du bullerengue sur 
le marché mondialisé de la World Music à travers la notion anthropologique d'environnement 


sonore et de paysage sonore. 


La troisiéme et derniére partie de cette thése doctorale cherche à montrer de quelle facon 


« les mondes des musiques colombiennes » fabriquent une « musique (afro)colombienne ». 


Le besoin d'aller plus loin dans mes recherches m'invite à configurer des stratégies 
capables de conjuguer mes trajectoires de musicien professionnel avec l'élaboration de mon 
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parcours de connaissances. Еп m'interrogeant sur l'opérabilité du syntagme « musique 
colombienne » et en questionnant son champ d'action pratique, je constate la nécessité de 
susciter une expérience pratique. En ce sens, je fais donc de la fabrication et de la 
professionnalisation d'un projet musical centré sur les musiques afrocolombiennes l'une de mes 
priorités de recherche. Ici, il ne s'agissait pas de réussir « à tout prix » à percer dans les sphéres 
du spectacle et de la reconnaissance artistique. Bien que l'espace de professionnalisation des 
initiatives artistiques soit une étape incontournable dans la « mise à disposition » des musiques 
colombiennes, cette professionnalisation n'a jamais été pour moi une finalité en soi. Dans cet 
espace de vérification et d'enquéte par la pratique, je vise plutót le fait de vivre et d'analyser 
l'expérience du parcours de l'une des modalités d'existence des musiques colombiennes repérés 


pendant mes enquétes. 


La scission existant entre le vécu d'une expérience subjective et l'objectivation d'une 
expérimentation est abordée avec une réflexion particuliére sur la maniére d'« étre affecté » par 
le travail de terrain. En effet, être présent sur le terrain et « fabriquer » le terrain m'améne à 
occuper une place particuliére et par conséquent à étre affecté par l'expérience vécue. D'autre 
part, je dois faire face dans cette démarche d'anthropologie appliquée au fait de faire exister les 
musiques afrocolombiennes, donc de contribuer à leur consolidation et stabilisation. Il s'agit, 
gráce à cette démarche transversale et interdisciplinaire, de valoriser le caractére heuristique de 
ces expériences conjointes, tout en évaluant les positionnements et les clivages qu'elles 
produisent. En outre, je cherche aussi à comprendre comment s'articule l'enjeu de la caution 
intellectuelle garantie par un anthropologue investi et celui de la reconnaissance de pratiques 
— et de ceux qui les véhiculent — dans les espaces d'existence contemporains des musiques 


colombiennes. 


Dans ce chapitre, je décris les étapes marquantes du processus de création et de 
production d'un groupe de musiques afrocolombiennes en France. Partant de mon parcours 
personnel de musicien, d'exemples et d'études de cas, je présente la place qu'occupe 
l'observation des pratiques, ainsi que la filiation, la correspondance et la non-correspondance 
entre les récits historiques et contemporains et les pratiques étudiées. Gráce à la restitution des 
processus de constitution et de programmation d'un groupe de musiques afrocolombiennes en 
France, je présente par la suite les mécanismes de « mise en scène» d'un objet sonore 
« traditionnel » et « colombien » enraciné dans un souci de médiation à l'intérieur d'un 


processus d'artification. 
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Enfin, grâce а ce changement de poste d’observation et d’implication, je fais état des 
intentions, consignes et contraintes qui participent à l’élaboration de l’enregistrement sonore 
d’un disque de musiques afrocolombiennes. Ici, la mobilisation d'outils critiques avec lesquels 
j'ai conduit mes observations me permet d’opter pour un regard en réflexivité et de montrer 
comment les éléments étudiés dans cette thèse doctorale existent de manière articulée dans un 


disque de musiques afrocolombiennes. 


Tout au long de cette thése je cherche à tisser un dialogue avec les anthropologues, les 
musicologues, les artistes, puis les opérateurs culturels, la presse et les responsables politiques 
qui décident де ce qu'est, de ce que devrait être ou де ce que sera une « musique colombienne ». 
La «musique colombienne » émerge ici sous la forme d'un dénominateur commun qui 
concerne différents personnages institutionnels (politiciens, fonctionnaires d'état, acteurs 
culturels, artistes, groupes de musique, chercheurs, labels, festivals, morceaux de musique, 
médias) dans le but de prendre en compte tantót la pluralité d'actions, d'interactions et des 
contextes qui la produisent, tantót ses modes d'existence, tantót les catégories qu'elle consolide, 
tantót les négociations identitaires et culturelles quelle permet de mobiliser. Les cinq chapitres 
de cette thése sont noués par une série d'analyses et de questionnements qui permettent, à partir 
d'une architecture ethnographique construite selon plusieurs postes et modalités d'observation, 


un début de généralisation. 


En outre, les corpus qui alimentent cette thése sont principalement en espagnol. En ce 
sens, les références académiques, les articles de presse, les interviews et les textes politiques 
mobilisés ont fait l'objet d'une traduction en langue française. Ces traductions ont été réalisés 
par mes soins et trouvent leur version originale en note de bas de page. J'attire l'attention du 
lecteur sur la difficulté de traduire les extraits qui composent les chapitres III et IV. En effet, la 
plupart des propos rapportés dans ces chapitres sont dans une forme d'espagnol régional. Ils 
correspondent aux maniéres habituelles de parler et de communiquer du département du 


Bolívar. 


Les bandes-son correspondant au groupe de bullerengue d'Evitar enregistrées par Georg 
List et Delia Zapata Olivella et qui ont été étudiées dans le chapitre IV font partie du catalogue 
des Archives of Traditional Music de l'Université d'Indiana. Nous avons eu accés aux bandes 
atm 65291F OT12167 MDPI 40000001511445 01 access.mp4, | atm 65291F OTI2168 
MDPI 40000001511437 01 access.mp4, | atm 71407F EC4653 MDPI 40000001159260 
01 access.mp4 et atm 71407F EC4654 MDPI 40000001159278 01 access.mp4, ainsi 
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qu'aux catalogues 62-291-F OT12167, 65291-F OT 12167, 65-291-F OT 12134, 71-407-F 
EC4653 et 71-407-F EC 4651 avec l’aimable autorisation des Archives of Traditional Music de 


l’Université d’Indiana. 


Cette thèse de doctorat représente la matérialisation écrite et sonore de recherches 
réalisées depuis plus de quinze ans à Guapi (Cauca), Tumaco (Nariño), Palenquito, Malagana 
et María la baja (Bolívar), Cali (Valle del Cauca), Barranquilla, Carthagéne, New York, Lyon 
Paris et Bogotá. Durant ces années d'études, de concerts et de travail de terrain, j'ai pu 
comprendre que la musique n'est pas faite que de musique, mais aussi que nous sommes tous 
touchés par le son. Au-delà des apprentissages musicaux, anthropologiques ou de l'expérience 
acquise obtenus auprès d'auteurs qui ont consacré leur vie professionnelle aux sujets qui 
touchent cette thése doctorale, toutes ces années m'ont permis de rencontrer tant d'histoires 
humaines... Les expériences partagées avec Faustina Orobio, Yeiner Orobio, Silvino Mina, 
Seferina Banquez, Guillermo Valencia, Petrona Martínez, Joselina Martínez, Francisco 
Tenorio, Harold Tenorio, Nidia Gongora, José Antonio Torres « Gualajo », Elber Álvarez pour 
n'en citer que quelques-uns, m'ont permis de connaitre et suivre les fils délicats que tissent 
entre eux les réseaux d'interaction et de construction culturelle. À toutes ces personnes, un 
grand merci d'avoir partagé leur maison, leur vie, leur cuisine, leur amitié, leur musique... enfin 
tout ce qui leur est précieux. J'ai compris qu'ils trouvent ici, dans le champ musical, une 


légitimité qui leur est par ailleurs refusée dans de nombreux secteurs de la société colombienne. 


Cette thèse doctorale se lit, mais elle s'écoute aussi. Le disque qui accompagne ce travail 
de recherche ne représente en aucun cas une annexe supplémentaire. Il fait partie du corps du 
texte et est pensé comme l'une de modalités d'écriture que j'ai voulu mobiliser pour restituer 


les résultats de mes recherches anthropologiques et musicales. 
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PREMIÈRE PARTIE 


CULTURE ET POLITIQUE EN COLOMBIE 
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Palenquito, Bolivar, 26 février 2010. 


Je me rends pour la seconde fois chez Petrona Martinez afin de poursuivre mon 
travail de terrain. Le séjour que j'avais réalisé en août 2009 m'avait permis de 
rencontrer la cantadora, sa famille ainsi que ses musiciens. C'est ainsi, durant се 
premier voyage, que j'avais eu l'opportunité de типшег à l'apprentissage du tambour 
alegre. Mon professeur de référence : Janer Amariz, le tambolero de Petrona Martínez, 
la reina del bullerengue. Lors de ce second voyage, Janer et moi nous retrouvons 
chez Guillermo Valencia, lui aussi musicien de Petrona, pour qu'il me donne un cours 
de tambour. Cet aprés-midi-là, nous révisons le rythme et le phrasé de la cumbia, et 
travaillons les rythmes les plus représentatifs du bullerengue : le bullerengue sentado, 
le fandango de lengua et la chalupa. Face à moi, partageant le tambour construit en 
bois de coco et monté avec la peau d'un chèvre mâle pas trop vieux, Janer interprète 
patiemment en boucle les cellules rythmiques de base des différents répertoires 
abordés. Devant ma difficulté à reproduire les rythmes, Janer fragmente les cellules 
rythmiques et les interpréte à différentes vitesses. Dans ma téte, j'essaie de retranscrire 
en notation musicale les rythmes qu'il m'apprend. Cependant, l'absence d'un référentiel, 
tel que la pulsation ou la mesure, donne à chaque fois un sens nouveau à l'image 
mentale que je m'en fais. Noyé entre ces deux processus épistémologiques, je me 
contente de reproduire vocalement des rythmes qu'il interprète sans avoir vraiment 
l'impression de comprendre. À la fin de la séance, Janer sort quelques partitions de 
son sac à dos. Les photocopies contiennent la transcription musicale des rythmes 
que l'on vient de travailler. || m'indique avec bienveillance qu'en tant que musicien 
lecteur, je pourrai me fonder sur ces ressources bibliographiques pour retrouver les 
cellules rythmiques de base de chaque rythme. Avec une grande curiosité, je prends 
les partitions et déchiffre mentalement les quelques croches alignées sur la portée 
censées représenter le bullerengue. Je repère en haut de la feuille l'inscription 
« Ministerio de Cultura/Plan Nacional de Müsica para la Convivencia ». Surpris par la 
trouvaille de ces feuilles sur lesquelles sont transcrites ces rythmiques colombiennes, 
je me pose immédiatement deux questions : 1. D'oü viennent ces feuilles, et plus 
précisément, quel róle joue le Ministére de la Culture colombien dans ces transcriptions 
rythmiques ? 2. Comment se faisait-il que les rythmes écrits sur la portée, et que 
Janer reconnait comme équivalents aux rythmes qu'il pratique, correspondent si peu 


à ce quil joue habituellement ? 


Extrait du carnet de terrain de l'auteur 
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Chapitre | 
Culture et politique en Colombia 
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« Тоше action culturelle a des conséquences. Et toute politique culturelle laisse un 
héritage capable de transformer la société »”. C'est avec ces phrases que l'ancienne ministre de 
la Culture Paula Marcela Moreno Zapata a introduit le Compendio de Políticas Culturales 
publié en 2010 par le Ministére de la Culture colombien (Rey et Gómez, 2010). La ministre 


indique dans ce texte : 


De fait, c'est en bátissant de la culture que l'on consolide une nation. Il est 
clair qu'un pays aux régions aussi disparates que la Colombie a besoin de se fortifier 
depuis sa diversité pour en permettre toutes les manifestations, et que, à mesure que 
la culture s'affirmera, le concept de ce que nous sommes en tant que société se fera 


plus clair? (Rey et Gómez, 2010 : 10). 


Cet extrait permet d'identifier un objectif gouvernemental à partir de l'énonciation d'un 
constat territorial : la reconnaissance étatique de la Colombie en tant que pays des régions, et la 
capacité et la volonté de mobiliser la culture pour la formation d'une « nation colombienne ». 
Pour ce faire, on reconnait qu'il est indispensable de mettre en place des politiques culturelles. 
En ce sens, le document indique que la politique construit également la culture quand cette 
politique régule le tissu social pour lui permettre de se développer. La culture, à son tour, permet 
à la société de mieux comprendre le róle de la politique et de participer à son développement. 
Ici, le Gouvernement définit clairement une relation d'indissociabilité — presque tautologique — 
entre politique et culture. D'un cóté, la culture assure l'accés à la société aux enjeux de la 
politique. D'un autre cóté, la promulgation de politiques publiques permet de bátir une culture 


et de reconnaitre la diversité culturelle pour construire une identité nationale. 


Gráce aux travaux de chercheurs tels que Jorge Eliécer Ruiz (1976), Marta Elena Bravo 
(2000, 2008) Renán Silva (2005), Efraín Sánchez (1998) Ana María Ochoa (2014), entre autres, 
ou encore gráce aux textes produits par le Ministerio de Cultura (Rey et Gómez, 2010), on peut 
retracer une historicité des actions et des initiatives politiques et gouvernementales concernant 
Les Mondes de l'art (Becker, 1988) et de la culture en Colombie. Ainsi, on peut constater que 


l'architecture institutionnelle culturelle colombienne commence à se construire quelques 


7 “Todo acto cultural tiene consecuencias. Y toda política cultural deja un legado capaz de transformar 
a la sociedad" (Rey et Gómez, 2010 : 10). 


* *De hecho, construyendo cultura es como se consolida una nación. Es claro que un país de regiones 
disímiles como Colombia necesita fortalecerse desde su diversidad para darle cabida a todas sus 
manifestaciones, y que en la medida en que la cultura se afiance, será más claro el concepto de lo que 
somos como sociedad” (Jbid.). 
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années seulement après le début де la République (1819). Toutefois, les moments les plus 
représentatifs de cette institutionnalisation et de l’adoption d’une volonté politique de formuler 
des politiques culturelles peuvent être repérés ultérieurement : еп 1968, création de l Instituto 
Colombiano de Cultura (COLCULTURA) ; en 1997, promulgation de la Loi générale de la 


Culture et création du Ministère de la Culture. 


L'initiative étatique de promulguer des politiques publiques est issue de longs processus 
gouvernementaux et sociaux, tributaires des nombreuses années de définition, d'études et de 
mises en œuvre. Parmi les nombreuses politiques culturelles mises en place par le 
Gouvernement colombien, celles en lien avec la lecture et la musique ont occupé un róle 
prépondérant durant les dernières décennies. Dans cet élan, El Área de Música de la Dirección 
de Artes de ce ministère s'est construit, développé et consolidé selon deux modèles de 
planification et de mise en œuvre distincts. À un premier niveau, ces modèles ont défini les 
priorités d'investissement et d'action venant de l’État. À un second niveau, il s'est agi de définir 
les caractéristiques et les modalités d'action pratique envers le champ musical à partir de et 
avec les acteurs territoriaux, visant le rayonnement des politiques culturelles à destination des 


territoires régionaux. 


Les Programas Nacionales de Musica (1993-2002) bátis dans les régions ont cherché à 
cibler les pratiques musicales « les plus représentatives » et ont visé, plus précisément, les 
orchestres à vent, les musiques populaires-traditionnelles, les chœurs et, au final, toute forme 
d'expression vocale. De leur cóté, les Planes Nacionales, initiative portée par le Gouvernement 
de l'ex-président Álvaro Uribe Vélez (2002-2010) ont cherché à intégrer la politique culturelle 
dans le Plan Nacional de Desarrollo et ce dans deux domaines : la lecture et la musique. Dés 
2002, le Ministère de Culture met en place le Plan Nacional de Música para la Convivencia 
(РММО), dans un contexte politique et social critique en raison du conflit armé entre l'État et 
les guérillas d'une part, et, d'autre part, des problématiques liées à la production et au trafic de 
produits stupéfiants. Ce plan gouvernemental cherche à « mettre en place une politique d'État 
pour la musique, contribuant à fortifier l'expression musicale individuelle et collective comme 


facteur de construction de citoyenneté ». Ici, «la musique participe activement à la 


? “El Plan Nacional de Música para la Convivencia, pretende establecer una política de Estado hacia la 
müsica, que contribuya a fortalecer la expresión musical individual y colectiva como factor de 
construcción de ciudadanía [...]”. C£ MINISTERIO DE CULTURA, ÁREA DE MUSICA, « Plan Nacional de 
Música para la Convivencia », sur Ministerio de Cultura [en ligne], non daté, [consulté en avril 2017], 
http://www.mincultura. gov.co/SiteAssets/Artes/PLAN%20NACIONAL%20DE%20MUSICA% 20PA 
RA%20LA%20CONVIVENCIA pdf. 
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construction des identités culturelles dans la mesure où elle apporte aux individus des 


mécanismes de reconnaissance individuelle et collective »!°. 


Ce chapitre étudie les moments institutionnels et politiques qui ont permis la mise en 
place d'institutions responsables de l'élaboration des politiques culturelles et de leur 
administration en Colombie. Dans un premier temps, je mets en perspective un certain nombre 
d'acceptions qui faconnent le mot culture, et qui conditionnent la notion de « politique 
culturelle » que des administrateurs élaborent aprés avoir étudié et/ou collaboré avec divers 
auteurs issus des sciences sociales. Ce détour sémantique me permet d'étudier cette acception 
commune qui fonctionne à l' implicite et qui, en Colombie, façonne ce qui est fait en son nom 
(Yüdice, 2010). Ce socle d'observations me permet ensuite de procéder à une contextualisation 
historique du róle du Ministerio de Cultura colombien, depuis la création de l'Instituto 
Colombiano de Cultura (COLCULTURA) en 1968. Je décris donc certaines étapes saillantes 
qui ont échafaudé les politiques culturelles en Colombie et j'examine à la fois les discours et 
les pratiques institutionnelles qui ont attribué à « la culture » un róle crucial dans la constitution 


d'un projet étatique qui envisage la Colombie comme « une nation plurielle ». 


A - La culture du quotidien 


La culture est la notion centrale de cette thése. Mais, disons-le d'emblée, toute la 
difficulté va consister à employer dans cette étude le méme mot sans qu'il fasse, pour autant, 
référence aux mêmes choses. Car 11 existe peu de définitions consensuelles de la notion de 
culture : la culture des anthropologues n'est pas celle des opérateurs culturels, qui n'est pas non 
plus celle des représentants politiques ni celle des sociologues. Certes, Marshall Sahlins, par 
souci d'efficacité, propose à l'UNESCO de distinguer, d'une part, la cu/ture des anthropologues 
(Sahlins, 1996) — le « Tout est culturel » de l'École d'anthropologie britannique rassemblée 
derrière Edward Burnett Tylor — et, d'autre part, la culture des Humanistes — « Tout être humain 
a le droit d'accéder aux grands œuvres de l'humanité ». Mais nous nous apercevrons trés 
rapidement que le mot culture endosse des acceptions différenciées selon les usages et les 
contextes d'usage, les polémiques, les instrumentations diverses et les désirs d'authenticité ou 
d'authentification. Aborder de facon frontale la question de la culture implique de considérer 
que l'utilisation et le développement de ce mot et des notions qui lui sont attachées peuvent 


prendre de multiples modes d'existence selon les utilisations et les pratiques. L'assignation 


10 “La música participa activamente en la construcción de identidades culturales en la medida en que 
aporta a los sujetos mecanismos de reconocimiento individual y colectivo" (Jbid.). 
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sémantique de cette notion à un champ épistémologique est extrêmement complexe. Pourtant, 
son utilisation au quotidien s’avère redoutablement opérationnelle tant que l’on fait du mot 
culture un « mot-outil », selon le partage suggéré par l’anthropologue Gérard Lenclud, c’est-à- 
dire un mot sur lequel on ne s’arrête pas. Cependant, nous allons voir ici que la pluralité des 
usages et les acceptions multiples ont tôt fait de transformer ce mot-outil en mot-problème 
(Lenclud, 1994 : 25). Les mots ont une histoire. Tout au long de leur vie sociale 15 se chargent 
de sens, s'en délestent et en changent jusqu'à parfois aboutir à des contresens''. Comment 
expliquer alors l'implicite?? (ou pluralité d'inférences sous-jacentes) qui préside à l'utilisation 
quasi systématique du terme culture dans les discours contemporains des Mondes de l'art 


(Becker, 1988) ? 


1) Définitions 

Revenons ici sur le texte de référence sur la notion de tradition signé par l'ethnologue 
Gérard Lenclud. Dans ce texte, il évoque justement le probléme des mots et de leur pluralité de 
signifiés (Lenclud, 1994 : 25-44). Au mot-outil qui désigne des termes que l'on emploie sans 
en questionner le champ lexical, Lenclud oppose le mot-probléme qui correspond à l'ensemble 
des champs sémantiques qui, pour leur part, font l'objet d'interrogation. En effet, selon Lenclud 
«un mot-probléme signale un concept bien plus qu'il n'identifie un objet ou méme qu'il 
n'exprime un sens ; et un concept se caractérise par le fait qu'il est nécessairement équivoque 
et qu'il échappe, par conséquent, à la définition » (Jbid. : 25). Bien que les lexicographes et les 
instances compétentes décrétent, au moyen de dictionnaires, qu'un mot peut avoir telle ou telle 
signification, il est extrêmement difficile de définir un concept de manière trés circonscrite, tout 


simplement parce qu'il est tributaire d'une multiplicité de sens et des significations? au sein 


1! Austin nous rappelle que : « Nous utilisons les mots pour nous instruire sur les choses dont nous 
parlons quand nous nous servons de ces mots. Ou, si l'on trouve cette définition trop naive : nous 
utilisons les mots comme un moyen de mieux comprendre la totalité de la situation dans laquelle nous 
nous trouvons amenés à faire usage des mots » (Austin, 1962 : 333-334). 

12 Comme le soulignait Umberto Eco : « Un texte, une fois séparé de son émetteur (ainsi que de 
l'intention de l'émetteur) et des circonstances concrétes de son émission (et donc de son référent 
entendu), flotte dans le vide d'un espace potentiellement infini d'interprétations possibles. Par 
conséquent, aucun texte ne peut étre interprété selon l'utopie d'un sens autorisé défini, original et final. 
Le langage dit toujours quelque chose de plus que son inaccessible sens littéral, lequel est déjà perdu 
dès le début de l'émission » (Eco, 1992 : 8-9). Ainsi, je voudrais encadrer l'utilisation de l’implicite, 
qu'il soit exprimé en texte ou en forme d'acte locutoire (Austin, 1970), à l'intérieur de la linguistique 
pragmatique et, plus particuliérement, dans la pragmatique inférentielle (Kerbrat-Orecchioni, 1986, 
2005 Chap 1, 2. 2009 ; Duchéne May-Carle, 1997 : 10-29). 

P Je n'aborderai pas ici les différences théoriques entre sens et signification. Ceci dépasse largement la 
thématique de cette thése doctorale. Toutefois, j'utilise ces deux approches, car il est fondamental pour 
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des « schémes de la pratique » (Descola, 2005 : 190 ; Lahire, 2011). Ainsi, si l'on applique cette 
catégorisation à la notion de culture, il est possible de constater que, d'une part, il s'agit d'un 
mot-outil qui apparait sous diverses formes et supports sans que cela souléve de questionnement 
particulier, et que d'autre part, il peut étre considéré en tant que mot-probléme, car la question 
de sa pertinence et de ses modes d'existence finit par susciter l’intérêt historique de multiples 


disciplines. En ce sens, l'anthropologue Marshall Sahlins a signalé : 


L'amalgame entre la « culture » au sens humaniste du terme et la « culture » 


dans ses acceptions anthropologiques (notamment celle qui désigne l'ensemble des 
traits distinctifs caractérisant le mode de vie d'un peuple ou d'une société) est source 
de bien des confusions dans le discours des chercheurs comme dans celui des 


responsables politiques (Sahlins, 1996 : 13). 


D'autre part, l'ouvrage mythique ди’ Alfred Kroeber et Clyde Kluckhohn publièrent en 
1952 — Culture: a critical review of concepts and definitions — met clairement en exergue cette 
problématique gráce aux multiples définitions et acceptions disciplinaires du mot culture 
proposées par les auteurs". Sans me livrer ni à un exercice de compilation des multiples 
définitions disciplinaires du mot cu/ture, ni à une déconstruction conceptuelle du mot à la facon 
де а. Lenclud qui l'applique pour sa part au mot tradition. Conscient également des nombreux 


travaux académiques qui abordent cette problématique", je me contenterai de présenter 


moi de me référer à tout ce qui constitue le « sens du sens », produit gráce à l'interaction entre humains 
et non-humains. Pour une approche des différences entre sens et signification, qui parfois sont 
contradictoires, se référer à Greimas (1964) ; Rastier (1999) ; Laugier (2000) ; Carnap (1997) ; Barthes 
(2005) et Ogden et Richards (1949). 

^ Dans cet ouvrage, partant de l'histoire de la notion de culture, principalement en Allemagne, les 
auteurs ont ensuite juxtaposé méthodiquement les diverses définitions de la culture qu'on trouvait dans 
la littérature scientifique. Ils les ont classées en sept groupes. À savoir: définitions descriptives, 
historiques, normatives, psychologiques, structurelles génétiques et définitions incomplétes. Une autre 
partie de l'ouvrage est consacrée au référencement et à l'analyse critique d'un ensemble d'extraits 
incontournables en vue de l'élaboration d'une théorie de la culture. Dans une derniére partie, les auteurs 
ont dégagé en guise de conclusion les diverses composantes de la notion de culture et les principales 
caractéristiques de la culture. Pour davantage d'informations, se référer à Kroeber et Kluckhohn (1952). 
D'autre part, l'anthropologue italienne Carla Pasquinelli met en exergue les différentes étapes de la 
construction du concept de culture dans l'histoire de l'anthropologie culturelle nord-américaine. Pour 
plus d'information, voir Pasquinelli (1993 : 34-53). En outre, dans l'ouvrage Estudios sobre la cultura 
y las identidades sociales du sociologue Gilberto Giménez Montiel, l'auteur élabore une vaste et 
profonde réflexion sur le caractére symbolique de la notion de « culture » et signale son indissociabilité 
de la notion d'« identité ». Pour plus d'informations, voir Giménez (2007). 


5 Cf. Kroeber et Kluckhohn (1952), Wagner (1981), García Canclini (1990), Sahlins (1999), Yüdice 
(1999, 2010), Ariña Alafont (2000), Kuper (2001), Mato (2001, 2002), Amselle (2005, 2010), Descola 
(2005), Bhabha (Bhabha, 2007), Giménez (2007), Díaz de Rada (2010), Hannerz (2011) et Dianteill et 
Sahlins (2012). 
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quelques ћарах parmi les façons dont la notion de culture а été caractérisée sur un axe 
historique. Je ferai état d’une sélection de définitions réalisées par les académiciens et les 
institutions les plus représentatifs qui se sont consacrés à traiter et à manipuler, dans le sens de 
manier, cette épistémè (Foucault, 1969) et qui ont influencé et fondé, à mon sens, la manière 


dont la culture est communément pensée — à différentes strates — aujourd’hui en Colombie. 


La définition lexicographique du mot culture renvoie, en français et en espagnol, à 
différentes acceptions. D'une part, le dictionnaire de la Real Academia Española définit le mot 
ainsi : 

Del lat. cultüra. 


1. Ё cultivo. 


2. f. Conjunto de conocimientos que permite а alguien desarrollar su juicio 


crítico. 


3. f. Conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de 


desarrollo artístico, científico, industrial, en una época, grupo social, etc. 
4. f. desus. Culto religioso. 
cultura física 


1. f. Conjunto de conocimientos sobre gimnasia y deportes, y práctica de 


ellos, encaminados al pleno desarrollo de las facultades corporales. 
cultura popular 


1. Ё Conjunto de las manifestaciones en que se expresa la vida tradicional de 


un pueblo. !6 


D'autre part, le portail internet CNRTL (Centre national de ressources textuelles 
lexicales) présente, d'une manière plus détaillée, les vastes acceptions auxquelles le mot culture 
peut étre rattaché. Dans un premier temps, le mot culture fait référence à l'agriculture : 


traitement du sol en vue de la production agricole. Par extension, tantót dans le domaine de la 


16 Cf. REAL ACADEMIA ESPAÑOLA, « Cultura », sur Diccionario de la Lengua Española [en ligne], non 
daté, [consulté en avril 2018], https://dle.rae.es/?id-BetrE] X. 
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biologie expérimentale, le mot culture fait référence а la technique permettant de faire vivre et 
proliférer des microbes dans un milieu nutritif approprié ; tantôt dans le domaine de la culture 
physique, il est entendu comme la pratique des exercices et mouvements propres à assurer le 


développement harmonieux du corps et son entretien. 


Il est intéressant de remarquer qu’à partir de ces différents emplois, on voit s’échafauder 
la possibilité d’une mise en évaluation qui va des conditions d’entretien et d’exploitation des 
qualités d’un être vivant, à des fins utilitaires ou esthétiques. Au sens figuré, on assiste à la mise 
en place du régime de l’implicite : fructification des dons naturels permettant à l’homme de 
s’élever au-dessus de sa condition initiale et d’accéder individuellement ou collectivement à un 
état supérieur. Cette définition se rend opérante en deux formes d’acceptions : 1. Par l’ensemble 
des moyens mis en œuvre par l’homme pour augmenter ses connaissances, développer et 
améliorer les facultés de son esprit, notamment le jugement et le goût ; 2. En tant que bien 
moral, progrès intellectuel, savoir auxquels peuvent accéder les individus et les sociétés grâce 
à l'éducation, aux divers organes de diffusion des idées, des œuvres, etc." Ici, le régime 
d'implicite entre en dialectique avec la mise en évaluation et l'on assiste à la configuration du 
complexe maillage sémantique du mot culture. En effet, au cours de l'histoire le mot culture 
fait preuve d'une dynamique sémantique décisive permettant par la suite la mise à disposition 
du concept'*. Je souhaiterais les résumer sous la forme d'écriture contrapuntique d'une fugue 
pour représenter la coexistence polyphonique — et parfois cacophonique — de plusieurs modes 
d'existence (ou des modes de description) d'un méme sujet. Premier sujet signifiant un état : 
l'état de la chose cultivée. Contre-sujet représentant une action : le fait de cultiver la terre ou de 
cultiver l'esprit. Puis, le développement contrapuntique dont le sujet et le contre-sujet sont 
accompagnés par des compléments d'objet tel que « culture des arts », « culture de sciences ». 


Ils développent ainsi un complexe dialogue polyphonique entre actions d'une part : action de 


17 Cf. CENTRE NATIONAL DE RESSOURCES TEXTUELLES ET LEXICALES, Catégorie Lexicographie, 
«Culture», sur CNRTL [en ligne], non daté, [consulté еп avri 2018], 
https://www.enrtl.fr/definition/Culture. 


18 L'ouvrage Culture: a critical review of concepts and definitions d' Alfred Kroeber et Clyde Kluckhohn 
retrace cette analyse étiologique lexicale (Kroeber et Kluckhohn, 1952: 9-12) Leurs analyses 
permettent de remarquer, par le moyen d'une contextualisation historique, les basculements sémantiques 
vécus par le mot culture. De méme, les ouvrages Cultura. La versión de los antropólogos d' Adam 
Kuper, et Sociologia de la cultura: la constitución simbólica de la sociedad d' Antonio Апћо traitent de 
manière trés approfondie de cette problématique (Ariño Alafont, 2000 : 7-99 ; Kuper, 2001 : 19-92). 
D'autre part, l'ouvrage Cultura, antropología y otras tonterías d? Ángel Díaz de Rada, présente d'une 
part une analyse critique du concept de culture, et, d'autre part, commente de manière critique les 
multiples définitions compilées dans l'ouvrage de Kroeber et Kluckhohn (Díaz де Rada, 2010). 
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former, éduquer, instruire ; et états d'autre part : l’état de l'esprit cultivé par l'instruction, état 
de l’individu « qui a de la culture » (Weber et al., 1930 : 61 ; Miller, 2012 : 21). Cet usage 
polyphonique est matérialisé par le dictionnaire de l'Académie française dans sa 5e édition de 
1798 qui stigmatise «un esprit naturel et sans culture », soulignant par cette expression 
l'opposition conceptuelle entre nature et culture’. Cette différenciation est fondatrice pour les 
penseurs de l’époque et, dans l’esprit positiviste de ce siècle, la culture s’inscrit pleinement 
dans l’idéologie des Lumières. La culture est associée à l’idée de progrès, d’évolution, 
d’éducation et de raison, piliers axiologiques de la pensée de l’époque (Kroeber et Kluckhohn, 


1952 : 18-23). 


La disponibilité sémantique dont ce mot dispose permet de montrer qu’il ne s’agit pas 
simplement d’un mot-outil qui accèderait au statut de mot-problème. Bien au contraire. Les 
précédents paragraphes nous invitent à considérer, sous un angle interactionniste et 
pragmatique — incréés dans une forme de « phénoménologie linguistique » (Austin, 1994 : 
136-170) –, qu'il n’y a que des usages qui interagissent à travers l'expression subjective des 
gens à l'intérieur des réseaux de signification et des réseaux représentationnels?. C'est 
justement dans la coexistence de ce « double statut » que le mot culture fait preuve de 
pertinence, tout en suscitant de nombreuses problématiques, car son emploi ne fonctionne pas 
sur les mêmes schémas d'instanciation des formes d'appartenance collective. Ce mot, possédant 
non seulement un solide référentiel prototypique,?' mais également historiquement imprégné 
d'implicites, est consolidé, de nos jours, en tant que concept. Malgré son complexe maillage 
sémantique, il fait preuve, par son usage récurrent, tant quotidien qu'institutionnel, d'une 


grande force opératoire. La culture fait les mots et les mots font la culture. Ainsi fonctionne 


? L'ouvrage Par-delà nature et culture de Philippe Descola traite amplement de ce sujet (2005). D'autre 
part, l'ouvrage L'Anthropologie et le Défi cognitif de Maurice Bloch analyse pertinemment, dans ses 
trois premiers chapitres, le conflit anthropologique contemporain entre la nature et la culture (Bloch, 
2013). 


? Voir l'ouvrage L'action dans la philosophie analytique, notamment le chapitre « Action et langage 
ordinaire » (Petit, 1991). De plus, l'article de Catherine Kerbrat-Orecchioni intitulé « La sémantique 
interactionnelle » (2019), met en exergue l'importance de considérer l'interaction dans les actes 
locutoires ainsi que les différents types de valeurs sémantiques investies dans les réalisations 
discursives. À partir d'une perspective onomasiologique (travail de la dénomination des objets de 
discours) et d'une perspective sémasiologique (le sens étant concu comme résultant d'un processus 
d'extraction effectué dans un contexte donné par un sujet donné), Kerbrat-Orecchioni montre en quoi 
l'approche interactionnelle permet de renouveler et d'enrichir efficacement la réflexion sémantique. 


?! Sur la « sémantique du prototype », voir Kleiber (1990). 
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notre paradoxal postulat. Accepter ceci, c’est accepter le caractère opératoire de l’implicite, 


sans quoi le postulat serait un simple renversement linguistique. 


Dressons ici un premier bilan. La notion de culture dans sa fonction référentielle 
commune fonctionne sous le régime de l’implicite. Comme déjà évoqué, elle endosse des 
acceptions différenciées selon les usages et les contextes d’usage. De même, le mot culture fait 
preuve de pertinence, car, malgré sa polysémie, ses multiples usages ne fonctionnent pas sur 
les mêmes schémas d’instanciation que les formes d’appartenance collective. L’attribution 
sémantique du mot culture à un champ épistémologique est complexe, pourtant, son utilisation 
au quotidien s’avère redoutablement opérationnelle tant qu’on le fait, euphémiquement ou 
explicitement, en tant que mot-outil. À l’heure actuelle, l’utilisation du mot culture est tiraillée 
entre différentes assignations sémantiques. Elle peut bien désigner l’ensemble des expressions 
artistiques occidentales reconnues comme les beaux-arts ; ou l’ensemble des connaissances, 
régulièrement organisées de manière encyclopédique, possédées et utilisées par une personne ; 
en passant par l'ensemble des attitudes, aptitudes et manières d'agir qui font office de répertoire 
face à diverses situations sociales (Bustamante et al., 2016). Toutefois, et comme j'ai pu le 
signaler précédemment, la complexité du champ conceptuel que la culture est vouée à incarner, 
suscite l’intérêt de diverses disciplines, notamment celles rattachées aux sciences humaines et 
sociales?. En ce sens, les travaux scientifiques qui ont pris la culture comme champ d'étude 
et/ou comme méthodologie épistémologique ont permis le développement et la 
problématisation du maillage sémantique de la culture. Tout ceci en relation avec les humains 


et, tout dernièrement, avec les non-humains. 


J'établis alors une première prémisse : la culture atteste d'une grande disponibilité 
sémantique et c'est cela qui la rend opérante. Je rappelle qu'à l'aube des années 1950 Kroeber 
et Kluckohn (1952) ont hypothéqué toute entente sur les termes en montrant, avec une virtuosité 
sans égale, les apories définitoires du mot culture. En ce sens, je m'intéresse alors au fait de 
voir dans cette pluralité sémantique une maniére opérationnelle de situer mes recherches en 
déplaçant mon regard de la définition vers l'usage, et, plus particulièrement, celui qui irrigue 
de maniére déterminante le champ politique : l'usage qui détermine et oriente les politiques 


culturelles et éducatives. 


? Pour une analyse de l'acception du mot culture dans les champs anthropologique et sociologique, voir 
Ariño (2000 : 14-76). 
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2) La culture pour objet 


Je voudrais rappeler qu'au cours du XIX* siècle, la filiation d'une démarche positiviste 
dans la réflexion sur l'homme et la société méne à la cristallisation de la sociologie, de 
l'ethnographie et de l'anthropologie comme disciplines scientifiques. Ici, je ne néglige pas les 
forts affrontements entre les écoles de ces « nouvelles sciences humaines » qui, à travers leurs 
productions et débats, cristallisaient leurs propres manières de procéder et de réfléchir (Boudon, 
1992). Je ne fais pas état d'une pensée unique qui permettrait aujourd’hui de parler d'un temps 
où « l’on pensait » de telle ou telle manière. Bien au contraire. La multiplicité d'approches et 


de positionnements disciplinaires présentés en sont la preuve. 


Ce qu'il m'intéresse de rappeler, c'est que, gráce à l'émergence des sciences sociales, il 
était attendu — par l'ensemble de leurs pratiquants et de leurs adeptes — qu'elles produisent un 
savoir « véritable » et « objectif » sur l'ensemble des phénoménes sociaux. Ce savoir devait 
étre fondé sur des connaissances empiriques, solides, susceptibles d'étre rationnellement 
étayées et capables d'aller au-delà, d'une part, de la connaissance spontanée, ordinaire, 
pratique, et, d'autre part, des spéculations conjecturales des raisonnements dialectiques des 
philosophes (Karsenti, 2013). Ceci permettant que l'utilisation de ces connaissances puisse 
apporter au monde humain une amélioration radicale. De ce fait, la connaissance de l'homme 
devait être un moyen, et les transformations humaines, une finalité. Ceci a créé une 


connaissance empirique de la réalité humaine en la transformant radicalement. 


L'attente d'un savoir « savant » empirique était à la fois l'une des principales causes de 
l'émergence des sciences sociales, ainsi que la justification de leur insertion subventionnée dans 
le monde académique. Dans cet élan, cherchant à apporter une réponse objective à la question 
de la diversité humaine, s'échafaude le concept de culture. Celui-ci abandonne l'exclusivité de 
son caractére prescriptif ou normatif référencé dans les dictionnaires, et, par le biais de l'enquéte 
et par les cadres de l'expérience, commence à émerger le concept descriptif de la culture 
(Kroeber et Kluckhohn, 1952 : 43-53 ; Seeger, 1958 ; Heinich, 1998 : 31-40). П ne s'agit plus 
alors de dire ce que doit étre la culture, mais de décrire comment elle se manifeste dans les 
sociétés humaines. Cette quéte vers la définition et l'identification des « formes de culture » a 
participé, tant académiquement que politiquement, à l'édification des cadres conceptuels qui 


ont placé la culture au cœur de projets étatiques et institutionnels. 


Ainsi, afin de mieux identifier la construction du cadre référentiel et conceptuel qui a 
placé la culture au cœur de projets étatiques et institutionnels, principalement en Colombie, je 
52 Jaime Andres SALAZAR PINA 


Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


propose par la suite de parcourir les principales définitions, auteurs et institutions qui ont 
proposé une manière particulière d’entendre, d’identifier et de définir la culture, pour ainsi 


œuvrer en son nom. 


a) La culture comme forme relationnelle 


À la suite des travaux de Herder et de G. Klemm, c'est l'anthropologue britannique 


Edward Burnett Tylor qui propose la premiére définition ethnologique de « culture » : 


Culture ou civilisation, pris dans son sens ethnologique le plus étendu, est ce 
tout complexe qui comprend la connaissance, les croyances, l'art, la morale, le droit, 
les coutumes et les autres capacités ou habitudes acquises par l'homme en tant que 


membre de la société (Tylor et al., 1876 : 1). 


Pour Tylor, la culture se caractérise par sa dimension collective ; elle est acquise et ne 
relève pas de l’hérédité biologique. Cependant, malgré la reconnaissance d'acquisition, son 
origine et son caractére sont en grande partie inconscients. Cette définition surgit dans l'élan 
du courant évolutionniste, dont la théorie est que toutes les sociétés sont assujetties à un méme 
processus linéaire du développement évolutif qui avance successivement du stade primitif 
(sauvage) au stade civilisé (cultivé). L'Europe de la fin du XIX* siècle étant la plus grande 
référence d'évolution et de progrès. Cette conception de la culture a mobilisé la notion de 
progrés qui supposait de percevoir les différences culturelles comme le résultat de différents 
grades ou stades d'évolution. Cette conception implique un présupposé épistémologique de 
caractère ethnocentriste. Celui-ci catalogue comme primitif ou non-évolué tout élément ou 
configuration culturelle qui ne correspond pas à tout ce qui, au contraire, se définit comme étant 
une société développée ou évoluée (Bustamante et al., 2016 : 13-28). Tylor a élaboré, à travers 
ses travaux, un concept anthropologique : la culture est tout ce qui est créé par les humains, la 
généralité de la vie d'une société, le mode de vie spécifiquement humain ; la totalité de 
l'expérience humaine accumulée et transmise socialement et qui, dans chaque groupe humain, 
possède une concrétion et une singularité”. Ici, tout est culture ; cependant les objets et formes 


de pratiques imposent une hiérarchisation axiologique en termes de progrès. 


L'intention de certains chercheurs en sciences sociales est de rendre intelligible la façon 


dont les organismes d'un genre particulier s'insérent dans le monde. Ceci en dehors des 


? Cette phase de l'histoire de l'anthropologie est bien étudiée et documentée dans l'ouvrage Race, 
culture and evolution: essays in the history of anthropology de George W. Stocking Jr. (1982). 
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processus interprétatifs en termes d’unité biologique et psychologique de l’espèce humaine 
(évolutionnisme), en termes d’histoire et de spécificité culturelle (diffusionnisme) ou de 
fonction (fonctionnalisme). L’intention de ces chercheurs ouvre ainsi le champ à d’autres 
problématiques possibles : pour certains, celle de la signification, c’est-à-dire les systèmes 
annexes, seconds, par lesquels, à travers les langages verbaux et non-verbaux les hommes 


émettent indirectement des valeurs. Pour d'autres, celle du sens (univoquey”. 


Tout d’abord, dès lors que la question de sens dans la diversité des cultures est posée 
— dans son acception (onto)logique —, la position irréductible de l'identité de l'esprit humain se 
trouve affirmée. S'il existe des lois de portée générale qui font sens à travers l'apparente 
diversité culturelle, il existerait alors une structure mentale universelle. La recherche de ces 
universaux vise à bátir la théorie de ces structures mentales, à mettre en évidence des invariants, 
peu nombreux, organisés en systémes signifiants?. Dans ces conditions, Claude Lévi-Strauss, 


pionnier де l’anthropologie structurale, définit ainsi la culture : 


Toute culture peut étre considérée comme un ensemble de systémes 
symboliques au premier rang desquels se placent le langage, les règles 
matrimoniales, les rapports économiques, l'art, la science, la religion. Tous ces 
systémes visent à exprimer certains aspects de la réalité physique et de la réalité 
sociale, et plus encore les relations que ces deux types de réalité entretiennent entre 
eux et que les systémes symboliques entretiennent les uns avec les autres (Lévi- 


Strauss in Mauss, 1966 : XIX). 


En effet, Claude Lévi-Strauss mobilise quelques-unes des approches de l'analyse 


structurelle dérivées des travaux de Ferdinand de Saussure” et des linguistes de l'école de 


24 Voir la note numéro 13. 


25 Cf. COPET-ROUGIER Élisabeth, GHASARIAN Christian, « Anthropologie », sur Encyclopedia 
Universalis [en ligne], non daté, [consulté en avril 2018], https://universalis.aria.ehess.fr/encyclopedie/ 


anthropologie/. 


26 Ferdinand de Saussure est considéré comme étant à l'origine de la linguistique structurelle. Il définit 
la notion de langage comme structure, ce qui inspirera de maniére déterminante le mouvement 
structuraliste, y compris Lévi-Strauss. De Saussure constitue une contribution décisive au fondement de 
la linguistique moderne, car il introduit la « méthode structurelle » dans le domaine des phénoménes 
linguistiques. Son livre Cours de linguistique générale (1916) est considéré, de nos jours, comme 
l'origine du structuralisme. Dans ce dernier, l'auteur argumente et propose que : 1. La linguistique étudie 
les signes linguistiques partagés par une communauté linguistique à l'intérieur d'un systéme ou 
structure, c'est-à-dire d'une langue ; tandis que la sémiologie est l'étude générale des signes. 2. Pour 
bâtir la linguistique en tant que science, elle doit être fondée sur la distinction entre langage et actes de 
langage. La langue est l'objet de la linguistique et représente un code inconscient partagé par tous les 
locuteurs d'une langue donnée, tandis que les actes de langage sont l'expression et l'utilisation par 
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Prague pour les appliquer à des thèmes tels que la parenté, la prohibition де l’inceste, le 
totémisme, la pensée sauvage, les mythes et l’art. Ses études sont fondées sur ce qui peut être 
observé : ce qui existe sur la surface socioculturelle, pour ainsi identifier la structure sous- 
jacente qui serait son véritable objet d’intérêt. C’est pourquoi son travail pointe vers 
l’élucidation des structures sous-jacentes des formes culturelles. Le structuralisme appliqué par 
Lévi-Strauss à ses études anthropologiques repose essentiellement sur trois aspects théoriques 
et méthodologiques de la linguistique structurale. À savoir : la notion de système ; la relation 
entre le synchronique et le diachronique ; et la conception selon laquelle les lois linguistiques 


concernent un niveau inconscient de l’esprit. 


De même, s'inspirant des travaux de l'anthropologie culturelle américaine portée par 
Boas, Kroeber et Benedict, Lévi-Strauss emprunte quatre idées essentielles à Ruth Benedict. 
Celles-ci sont les suivantes : 1. Les différentes cultures sont définies par un certain modèle 
[patterns of culture (Benedict, 1934)] ; 2. Les types de cultures possibles existent en nombre 
limité ; 3. L'étude des sociétés primitives est la meilleure méthode pour déterminer les 
combinaisons possibles entre les éléments culturels ; 4. Ces combinaisons peuvent étre étudiées 
en elles-mémes, indépendamment des individus appartenant au groupe pour qui elles demeurent 
inconscientes (Lévi-Strauss, 1955: 203). D'autre part, cherchant à dépasser l'approche 
particulariste des cultures, Lévi-Strauss souscrit à l'analyse de l’invariabilité de la culture : les 
cultures particuliéres ne peuvent étre comprises sans référence à la culture dans laquelle elles 
puisent pour configurer leurs modèles spécifiques. En ce sens, l'anthropologue vise à déceler, 
dans la variété des productions humaines, les catégories et les structures inconscientes de 
l'esprit humain. L'anthropologie structurale de Lévi-Strauss cherche à repérer et à répertorier 
les invariants culturels des cultures. Ces invariants, toujours identiques d'une culture à une 


autre, se présentent en nombre limité du fait de l'unité du psychisme humain : 


chaque locuteur de ce code. 3. Le signe linguistique est composé d'une relation entre le signifiant et le 
signifié. Ils sont les deux visages d'une même monnaie. Le signifiant constitue l'image acoustique ou 
visuelle, alors que le signifié est le concept qu'il est censé représenter. 4. La relation entre le signifiant 
et le signifié est arbitraire. Ces différences peuvent varier selon la langue ou les formations culturelles. 
En somme, la relation entre le signifiant et l'objet n'est pas intrinsèque ; cette relation n'atteste, en aucun 
cas, de la réalité objective. 5. Un signe linguistique acquiert sa valeur et sa signification dans un 
ensemble de relations avec d'autres signes qui le différencient. Ainsi, la signification (ou la valeur) d'un 
signe linguistique dépend du systéme de différences qui le constitue. 6. Faire la distinction entre une 
étude synchronique et une étude diachronique de la langue. Le synchronique est l'étude de la langue à 
un moment donné, tandis que le diachronique est une étude du processus de transformation de la langue. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 55 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


En ethnologie comme en linguistique, par conséquent, ce n’est pas la 
comparaison qui fonde la généralisation, mais le contraire. Si, comme nous le 
croyons, l’activité inconsciente de l’esprit consiste à imposer des formes à un 
contenu, et si ces formes sont fondamentalement les mêmes pour tous les esprits, 
anciens et modernes, primitifs et civilisés —comme l’étude de la fonction 
symbolique, qu'elle est exprimé dans le langage, le montre de façon si éclatante —, 
il faut et il suffit d’atteindre la structure inconsciente, sous-jacente à chaque 
institution ou à chaque coutume, pour obtenir un principe d’interprétation valide 
pour d’autres institutions et d’autres coutumes, à condition, naturellement, de 


pousser assez loin l’analyse (Lévi-Strauss, 1958 : 34). 


Ici s’érige une nouvelle signification de la nature et de la culture à l’intérieur du 
fonctionnement de la vie sociale : il est dans la nature de l’homme de vivre en société, mais 
l’organisation de la vie en société relève de la culture et implique l’élaboration de règles 
sociales. L’anthropologie structurale vise à retrouver ce qui est nécessaire à toute vie sociale : 
les universaux culturels des sociétés humaines. Pour Lévi-Strauss, l’anthropologie а pour 
objectif de rendre compte des invariants inconscients de l’esprit humain (la logique génératrice 
de structures) qui façonnent la variété de pratiques, de relations et de représentations qui 
apparaissent à la surface de la vie sociale. Néanmoins, la diversité culturelle réside tant dans le 
choix de certaines combinaisons des matériaux culturels, que dans leur structuration”. Ainsi, le 
projet de l'anthropologie structurale cherche à remonter aux fondements universels de la 


culture, là où s'opére la rupture avec la nature”. 


La culture ne consiste donc pas exclusivement en formes de communication 
qui lui appartiennent en propre (comme le langage), mais aussi —et peut-étre 
surtout — en règles applicables à toute sorte de « jeux de communication », que ceux- 
ci se déroulent sur le plan de la nature ou sur celui de la culture (Lévi-Strauss, 1958 : 
353). 


Le structuralisme de Lévi-Strauss repose sur cette perspective sémiologique qui est 
largement critiquée aujourd'hui: difficile de soutenir qu'il est possible d'assigner ou 
d'identifier un sens (univoque) à une pratique culturelle. C'est justement la difficulté à laquelle 


Philippe Descola a dû faire face lors de ses travaux d'enquéte auprès des Achuards. En effet, la 


27 Pour présenter la relation entre l'universalité de la culture et la particularité des cultures Lévi-Strauss 
utilise la métaphore des cartes. Pour plus d'information, voir Lévi-Strauss (1962 : 118). 


28 Pour plus d'information sur le sujet, voir Bloch (2013 : 64-72). 
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relation entretenue entre ce peuple, la nature et les non-humains, témoigne que le naturalisme 
moderne « ne serait que l’une des expressions possibles de schèmes plus généraux gouvernant 
l’objectivation du monde et d’autrui » (Descola, 2011 : 82). En somme, il remarque l’existence 
pratique d'une forme d'Écologie des autres (2011), dans laquelle la nature ne nous est 


accessible qu'à travers les dispositifs de codage culturel qui l'objectivent : 


La plupart des plantes et des animaux étaient dotés de ce qu'on appelle, dans 
notre jargon ethnographique et par commodité, une « ате ». Ce terme correspond à 
de trés nombreuses entités particulières dans les sociétés que nous étudions, et, en 
l'occurrence, à une intentionnalité, un principe réflexif, une aptitude à communiquer 
dans une langue universelle, une aptitude à signifier, qui fait que les humains 
peuvent entretenir avec les non-humains des rapports de personne à personne 


(Descola, 2007 : 233). 


À partir des enquétes et travaux réalisés en Amazonie, l'anthropologue constate que dans 
la société qu'il étudie, les Achuards, on ne retrouve pas vraiment de dissociation tranchée entre 
le monde des humains et le monde des non-humains. Face aux limites de la méthode 
structuraliste que Claude Lévi-Strauss avait développée dans Le totémisme aujourd'hui 
(1962), Philippe Descola se propose de déplacer la quête autour du dualisme entre nature et 
culture et nature et société, en la dirigeant vers ce qu'il appelle le dualisme de l'intériorité?? et 
la physicalité. Pour l'anthropologue, ces deux notions ne sont pas des substances, mais des 


plans d'expérience (Descola, 2005, 2007). 


C'est dans la lignée scientifique de cette problématique que Descola réalise 
l'incontournable ouvrage Par-delà nature et culture (2005). Dans cet ouvrage, l'auteur propose 
d'établir une distinction entre le soi et le non-soi ; c'est-à-dire : les façons à la fois de s'identifier 
et d'identifier autrui. L'auteur distingue quatre « modes d'identification » qu'il appelle aussi 


« ontologies »*! : l'animisme, le totémisme, l'analogisme et le naturalisme. Ici, Descola entend 


22 Pour retrouver les motivation et l'argumentaire de l'auteur, voir Descola (2005 : 176-180, 2007 : 
231-236). 


30 Pour Descola « L'intériorité, c'est l'idée qu'il y a au fond des humains, à l'intérieur d'eux-mémes, 
quelque chose qui peut avoir son siége dans un organe mais qui, d'une certaine facon, n'est visible que 
par les effets qu'il produit. Ces effets étant la conscience, la conscience réflexive, la capacité d'agir, la 
capacité de signifier, etc. » (Descola, 2007 : 236). 


?! À ce sujet, l'auteur commente : « J’emploie ce terme de la façon la plus vague qui soit, c'est-à-dire 
comme une manière de répartir et de qualifier les propriétés des existants. Chacune de ces ontologies, à 
son tour, est à la source d'une manière d'agréger des humains et des non-humains. Le pari que je fais 
est que l'ontologique précéde le social, tout du moins d'un point de vue d'engendrement logique. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


57 


substituer а l’opposition nature/culture l’étude des structures qui président à l’établissement de 
ces différentes formes ontologiques. Il vise à réintégrer l’analyse structurale afin de rendre 
compte des différentes manières dont les humains organisent leur rapport au monde. Pour ce 
faire, l’auteur introduit le concept de « schèmes de la pratique » qu’il définit comme des 
« dispositions psychiques, sensori-motrices et émotionnelles, intériorisées grâce à l’expérience 
acquise dans un milieu social donné » (2005 : 151). Ces schèmes permettent à un individu де 
donner du sens à ses perceptions, d’organiser ses émotions et sa pensée, d’interpréter des 
événements et de les communiquer au sein de sa communauté. Sur ce nouveau positionnement 
disciplinaire structuraliste, nous commençons à nous éloigner de la perspective univoque et 
universaliste du sens pour établir une signification pratique via l’analyse plurielle des systèmes 
de relations entre les humains et les non-humains. Ici, on voit apparaître l’une des remarques 


signées par Greimas concernant la signification à l’intérieur des « jeux de communication » : 


On a cependant moins insisté sur le fait que, sémantiquement parlant, la 
distinction entre le signifiant et le signifié, et leur réunion sous forme de la double 
implication, n’est qu’une formulation tautologique du concept de signification. Cette 
évidence mérite cependant d’être soulignée : si tout langage est d’abord une totalité 
signifiante, il n’existe pas, dans le langage, de structures qui ne soient des structures 


de signification (Greimas, 1964 : 6). 


Selon moi, la distance existant entre nos deux anthropologues, professeur et élève, 
émerge du fait des contextes et régimes de véridiction de l’époque aussi bien que d’une forme 
de positionnement disciplinaire et axiologique. Lévi-Strauss et Descola se réclament tous deux 
de l’école structuraliste. Mais pour le premier les structures semblent être inhérentes à la réalité 
objective et à l’inconscient de l’esprit humain. Tandis que pour le second, les structures et les 
« modes d'identification » qui constituent cette réalité et cet inconscient sont mobilisés comme 
des outils méthodologiques qui visent à rendre intelligible la relation phénoménologique entre 


les humains, les non-humains et les mondes qui les entourent”. П s'agit alors d'une approche 


Pourquoi ? Parce qu'il me semble que, lorsqu'on parle de social, il faut d'abord se poser la question : 
“Qu'est- ce qui est groupé avec quoi et pour faire quoi ?" » (Descola, 2007 : 240). 


? À ce sujet, et parlant de l'intériorité et de la physicalité et de leur relation avec les modes 
d'identification Descola indique : « Si l'on part de ce constat, on peut faire une expérience de pensée, 
qui m'a été inspirée par Husserl d'une certaine façon. On peut supposer une sorte de sujet, abstrait, 
parachuté dans le monde, et qui n'aurait pas de connaissance préalable de ce monde. Pour établir une 
distinction entre le soi et le non-soi, ce sujet abstrait n'a comme équipement que deux outils (c'est ce 
que nous dit Husserl, finalement) : son corps et son intentionnalité. Si tel est le cas, ce sujet abstrait, 
pour établir une distinction entre le soi et le non-soi, ne peut finalement faire que quatre figures. Ces 
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structurale de type relationnel et phénoménologique qui indique les termes de la relation des 
acteurs et l’incidence de cette relation sur le contenu sémantique. П s’agit d’accepter la 


« nature » métalinguistique du contenu de la relation”. 


b) La culture pour une nouvelle humanité ? 


Au cœur de la Seconde Guerre mondiale, les gouvernements des pays européens qui 
affrontent l'Allemagne nazie et ses alliés se réunissent en Angleterre à la Conférence des 
Ministres alliés de l'Éducation (САМЕ). Cette démarche cherche à questionner « la manière 
dont ils vont reconstruire les systèmes éducatifs une fois que la paix aura été rétablie. Très vite, 
ce projet prend de l'ampleur et acquiert une dimension universelle »*. De ce fait, et comme 
réponse humaniste et institutionnelle à la fin de la guerre, une Conférence des Nations Unies 
pour l'établissement d'une organisation éducative et culturelle se tient à Londres du 1% au 16 
novembre 1945. Cette conférence réunit les représentants d'une quarantaine d'États qui 
décident de créer une organisation destinée à instituer une « véritable culture de la paix »*. 


Cette nouvelle organisation se donne comme mission impérative de : 


Contribuer au maintien de la paix et de la sécurité, en resserrant par 
l'éducation, la science et la culture, la collaboration entre nations, afin d'assurer le 
respect universel de la justice, de la loi, des droits de l'homme et des libertés 
fondamentales pour tous, sans distinction de race, de sexe, de langue ou de religion, 


[...] la Charte des Nations unies reconnaitra tous les peuples“. 


figures, je les appelle des “modes d'identification" ; ce sont des façons à la fois de s'identifier et 
d'identifier autrui » (Descola, 2007 : 237). 


33 Le grand probléme rencontré lors de l'élaboration de cette thése doctorale a été de réaliser que, pour 
certaines instances, institutions et acteurs, les objets sonores et la musique – qui sont autant de pratiques 
culturelles — ne sont pas acceptés ou pris en considération comme des objets relationnels. C'est-à-dire, 
qu'on leur octroie le nom d'essences et substances et, par conséquent, des sens univoques. Cette 
problématique est traitée dans les parties 3 et 4 de cette thèse. 


34 UNESCO, « L'UNESCO en bref - Mission et Mandat », sur UNESCO [en ligne], non daté, [consulté 
en avril 2018], http://www.unesco.org/new/fr/unesco/about-us/who-we-are/history/. 


35 Ibid. 


36 UNESCO, « Acte constitutif de l'UNESCO », sur UNESCO [en ligne], non daté, [consulté en avril 
2018], http://www.unesco.org/education/pdf/UNESCO F.PDF. 
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Par conséquent, à la fin de la conférence, trente-sept de ces États" signent l'Acte 
constitutif qui marque la naissance de l'Organisation des Nations unies pour l'éducation, la 
science et la culture : l'UNESCO. Ainsi, le préambule de la Constitution de l'UNESCO déclare 
que « les guerres prenant naissance dans l'esprit des hommes, c'est dans l'esprit des hommes 
que doivent être élevées les défenses de la paix »**. Sur la base de cet axiome, l'UNESCO а été 
mandatée pour s'engager dans une ambitieuse campagne d'éducation mondiale visant à 
prévenir de nouveaux conflits destructeurs comme ceux endurés par l'humanité dans la 
première moitié du XX* siècle (Stoczkowski, 2009). L'acte constitutif de l'UNESCO contient 
de nombreuses références et assignations à la culture, sans pour autant la définir. Les principaux 
champs dans lesquels la culture apparait sont : 1. Lorsque l'UNESCO octroie la responsabilité 
aux nations de diffuser de la culture et de l'éducation pour tous en vue de la justice, de la liberté 
et de la paix, pour garantir la dignité de l'homme ; 2. Lors de l'identification des finalités de 
l'UNESCO, dont celles prédisposées à l’impulsion vigoureuse de l'éducation populaire et de la 
diffusion de la culture, tantót en collaborant avec les États membres désireux d'une aide pour 
développer leur action éducatrice, tantót en instituant la collaboration des nations afin de 
réaliser graduellement l'idéal d'une chance égale d'éducation pour tous, tantót enfin en 
suggérant des méthodes d'éducation convenables pour préparer les enfants du monde entier aux 
responsabilités de l'homme libre; 3. Lors de la reconnaissance de l'autonomie et de 
l'indépendance, de l'intégrité et de la féconde diversité des cultures et des systèmes d'éducation 
des nations, explicitant la non-intervention, principalement celle relevant de leur juridiction 
intérieure ; 4. Lors de la mise en place des dispositifs de gestion et des organes qui composent 
l'organisation, procédant à la reconnaissance de la diversité des cultures par les moyens de 


l'élection des membres au Conseil exécutif de l’organisation”. 


C'est justement ici qu'on peut repérer l'ambiguité de la notion de culture portée par 
l'UNESCO : la culture comme contenu du « savoir », la culture comme fidèle représentante des 
arts et la culture comme caractéristique constitutive de la pluralité des sociétés et nations, 
traduites en « diversité de cultures ». En ce sens, l'institution fait référence à la culture en 


matière d'éducation, c'est-à-dire comme contenu composant un capital symbolique d'érudition 


37 L'Afrique du Sud, l'Arabie saoudite, l'Australie, le Brésil, le Canada, la Chine, le Danemark, 
l'Egypte, les Etats-Unis d'Amérique, la France, la Grèce, l'Inde, le Liban, le Mexique, la Norvège, la 
Nouvelle-Zélande, la République dominicaine, le Royaume-Uni, la Tchécoslovaquie et la Turquie. 


38 Ibid. 
39 Ibid. 
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qui garantit la dignité et la liberté de l'homme. D'un autre côté, l'UNESCO reconnait la 
diversité des cultures en favorisant la connaissance et la compréhension mutuelle des nations 
en vue du maintien de la paix et de la sécurité. C'est-à-dire, en créant les outils institutionnels 
et diplomatiques pour « assurer le respect universel de la justice, de la loi, des droits de l'homme 
et des libertés fondamentales pour tous, sans distinction de race, de sexe, de langue ou de 


religion » comme réponse politique aux affres de la Seconde Guerre mondiale“. 


Sous le prisme humaniste et contemplant son universalité, on assiste à la mise en place 
d'une forme spécifique d'institutionnalisation de la culture, déployée par le développement de 
cette culture, de l'éducation et par la reconnaissance de la diversité. Ceci a contribué, et nous le 
verrons dans les pages à venir en ce qui concerne l’État colombien, à la consolidation d'un 
cadre référentiel prototypique qui construit, à mon sens, le fameux « trésor » saussurien* du 
mot culture. Celui-ci contenant des références asymétriques et fluctuantes à la culture comme 
champ hiérarchique de connaissances et d'éducation, et à la reconnaissance de la diversité des 


cultures du monde. 


Quelques années plus tard, la Conférence mondiale sur les politiques culturelles, intitulé 
Mondiacult, ayant eu lieu du 26 juillet au 6 aoüt 1982 à Mexico, donne suite aux débats et 
discussion menés à la Conférence Intergouvernementale sur les Politiques Culturelles en 
Amérique Latine et au Caraïbe”, tenue à Bogotá du 10 au 20 janvier 1978. En 1982, l'UNESCO 
propose donc une définition officielle de « culture » à l'intérieur de la « Déclaration de Mexico 


concernant les politiques culturelles »?. Ainsi, dans l'espoir d'une « convergence ultime des 


% Ibid. 


* Comme le remarque Catherine Kerbrat-Orecchioni dans son article «La sémantique 


interactionnelle », « ce trésor n'est pas exactement le même d'un sujet à l’autre, et [...] il est en outre 
composé de pièces (les unités lexicales) qui ont des allures d’ectoplasmes, ou de nébuleuses dont le 
noyau dur s’auréole de toutes sortes d’éléments plus instables que les locuteurs vont activer de façon 
variable selon leurs opportunités contextuelles et leurs finalités argumentatives globales ou locales » 
(Kerbrat-Orecchioni, 1992, 2019). 


? Cf UNESCO, « Informe Final », dans Conferencia Intergubernamental sobre las Políticas Culturales 
en América Latina, Bogotá 1-20 enero 1978, sur UNESCO [en ligne], 1-20 janvier 1978, [consulté en 
juin 2018], http://www.lacult.unesco.org/docc/1978 reun reg pol cult LAC.pdf. 


? UNESCO, « Déclaration de Mexico sur les politiques culturelles », présenté lors de la Conférence 
mondiale sur les politiques culturelles à Mexico, sur UNESCO [en ligne], 1982, [consulté en avril 2018], 
http://www. culture. gouv.fr/content/download/146137/1573625/version/1/file/D%C3%A09clara-tion+d 
e+1%27UNESCO+de+mexico+sur+es+politiques+culturelles.pdf. 
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objectifs culturels et spirituels de l’humanité », la Conférence — et étonnamment de manière 


très proche de la définition proposée par Tylor en 1871 — convient que : 


Dans son sens le plus large, la culture peut aujourd’hui être considérée comme 
l'ensemble des traits distinctifs, spirituels et matériels, intellectuels et affectifs, qui 
caractérisent une société ou un groupe social. Elle englobe, outre les arts et les 
lettres, les modes de vie, les droits fondamentaux de l'étre humain, les systémes de 


valeurs, les traditions et les croyances (/bid.). 


Puis elle précise : 


La culture donne à l'homme la capacité de réflexion sur lui-méme. C'est elle 
qui fait de nous des étres spécifiquement humains, rationnels, critiques et 
éthiquement engagés. C'est par elle que nous discernons des valeurs et effectuons 
des choix. C'est par elle que l'homme s'exprime, prend conscience de lui-même, se 
reconnait comme un projet inachevé, remet en question ses propres réalisations, 
recherche inlassablement de nouvelles significations et crée des œuvres qui le 


transcendent (/bid.). 


Cette définition permet d'identifier deux procédés. D'une part, la culture représente un 
systéme opératoire d'identification et de différenciation ; par conséquent, elle peut induire 
également, une fois l'identification réalisée, la mise en place d'un systéme d'autoréférentialité. 
D'autre part, la culture caractérise l'humanité et sa rationalité. Elle dote l'homme d'un appareil 
critique permettant l'acquisition des valeurs qui aménent des processus particuliers de 
médiation et de participation avec le monde. Il est impératif de rappeler que la Déclaration 
universelle de l'UNESCO sur la diversité culturelle, découlant de la conférence tenue à Paris 
du 15 octobre au 3 novembre 2001, réaffirme avec autorité sa définition de la culture. 
Cependant, si en 1982 il était dit que la culture « peut aujourd'hui étre considérée [...] », le 
nouveau texte affirme que la culture «doit étre considérée [...] »". De «pouvoir» à 
« devoir » : un changement considérable qui me parait transformer un concept descriptif en un 
concept prescriptif (Seeger, 1958 ; Heinich, 1998 : 31-40). Toute la question qu'il nous reste à 
déméler est de savoir si, dans ce cas précis, « le dire — [en l'occurrence l'écrire] — c'est faire » 


(Austin, 1970). C'est-à-dire, déchiffrer si l'on a bien affaire à un énoncé performatif. 


^ UNESCO, « Déclaration universelle de l'UNESCO sur la diversité culturelle », sur UNESCO [еп 
ligne], publiée le 2 novembre 2001, [consultée en avril 2018], http://portal.unesco.org/fr/ev.php- 
URL ID-13179&URL DO-DO TOPIC&URL SECTION-201.html. 
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Les évènements vécus lors du XX* siècle ont radicalement transformé le statut de 
l'homme : celui-ci est désormais l'un des membres d'un ensemble qui le dépasse et dont il ne 
peut s'échapper. Il vit dans un monde оџ la technique acquiert de plus en plus d'importance et 
où le politique et l'économique s'imposent comme modèles de gestion dominants sans 
possibilité d'écart ou de fuite. Les affres de la guerre et du totalitarisme, de la terreur et des 
idéologies qui ont conduit au « déclin de l’État-nation et à la fin des droits de l'homme » 
(Arendt, 1958 : 267) posent de nouvelles problématiques de réflexion concernant la modernité, 
la condition temporelle d'étres « mortels » et la gestion et la reconnaissance politique de la 


diversité culturelle. 


Dans la partie précédente, j'ai montré comment l'ONU, via la constitution de l'UNESCO, 
fait appel à la culture et à l'éducation pour instituer une « véritable culture de la paix » ; pour 
« Contribuer au maintien de la paix et de la sécurité, en resserrant par l'éducation, la science et 
la culture, la collaboration entre nations, afin d'assurer le respect universel de la justice, de la 
loi, des droits de l'homme et des libertés fondamentales pour tous sans distinction de race, de 
sexe, de langue ou de religion »?. En somme, nous voyons qu'à travers l'émergence de 
l'UNESCO s'est instaurée une forme de gestion politique de la culture au moyen de son 


institutionnalisation. 


Intéressé par le lien et l'indissociabilité émergeant entre le politique et la culture en 
période d'aprés-guerre, je porte mon intérét sur l'une des autrices qui, ayant vécu en chair et en 
os la violence le despotisme et la tyrannie des régimes totalitaires, a dédié la majorité de son 
ceuvre à tenter d'expliquer l'impensable : « que s'est-il passé ? Pourquoi cela s'est-il passé ? 
Comment cela a-t-il été possible ? » (Ricœur dans Arendt, 1983 : 10). Je m'intéresse à la 


maniére dont Hannah Arendt entend Ја culture. 


Dans Les origines du totalitarisme, la penseuse politique s'efforce — selon les mots de 
Ricœur — « de conceptualiser à l'extréme les composantes du régime totalitaire dans la tradition 
de l'étude systématique des régimes politiques d'Aristote à Montesquieu et Tocqueville » 
(Arendt, 1983 : 9). Dix ans aprés la parution de cet ouvrage, dans La condition de l'homme 
moderne, H. Arendt propose de « reconsidérer la condition humaine du point de vue de nos 
expériences et de nos craintes les plus récentes ». Tout simplement de « penser ce que nous 


faisons » (Ibid, : 38). Ce qui m'intéresse tout particulièrement dans l’œuvre de Н. Arendt est le 


5 UNESCO, op.cit.. 
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lien qu’elle tisse entre la culture et le politique. Ici, à travers l’action, le faire et l’implication 
consciente dans la cité, émerge l’un des espaces d’intervention politique dont elle dote 


l’homme. 


Afin de mieux présenter mon postulat ainsi que le lien entre ces deux ouvrages qui 
questionnent l’impensable et l’inexplicable, je fais appel aux arguments exposés par Paul 


Ricœur dans la préface de la version française de Condition de l’homme moderne (1983) : 


51 la possibilité du monde totalitaire est à chercher dans une médiation sur le 
mal radical, la possibilité du monde non totalitaire est à chercher dans les ressources 
de résistance et de renaissance contenues dans la condition humaine en tant que telle. 
Dans la mesure même où l’hypothèse centrale du totalitarisme répond sur le « tout 
est possible », une citoyenneté sensée et une action raisonnable doivent reposer sur 
l'hypothèse inverse d'une constitution de la nature humaine, justifiée elle-même par 
sa capacité d'ouvrir, de préserver, ou de reconstruire un espace politique. [...] Le 
rapport entre Condition de l'homme moderne et Les origines du totalitarisme résulte 
de l'inversion de la question posée par le totalitarisme ; si l’hypothèse : tout est 
possible conduit à la destruction totale, quelle barriére et quelles ressources la 
condition humaine elle-même oppose-t-elle à cette hypothèse terroriste 2 (Ricœur 


dans Arendt, 1983 : 13-14)%. 


Selon Hannah Arendt, l'activité peut étre pensée à partir de trois catégories : le travail, 
l'action et l’œuvre. Elles sont constitutives de la vita activa, terme que la philosophe utilise 
pour désigner ces trois activités fondamentales de l'homme. Le travail répond à nos besoins 
biologiques et marque notre dépendance à l'égard des nécessités naturelles. L’œuvre 
correspond à la fabrication d'objets utilitaires ou artistiques, à l'élaboration des objets 
culturels ; l'homme crée ainsi un monde artificiel d'objets. Cependant, seule l'action, pensée 
comme un agir politique, met en rapport directement les hommes. Ceci dans l'espace public, 
c'est-à-dire, dans le domaine de l'action et de la parole. Un espace qui se construit dans la 


discussion des affaires publiques. 


De nombreux ouvrages d’H. Arendt interrogent le mot et le concept de culture à partir 


d'une lecture historique sans pour autant en proposer une définition. En parlant du 


* Comme l'explique Philippe Raynaud, éditeur de l'ouvrage L 'Humaine Condition (2012), l'oeuvre de 
Н. Arendt montre « que l’“humaine condition” peut toujours être source de résistance et reconstruction 
face aux processus de destruction dont le totalitarisme moderne représente une forme paroxystique mais 
dont certains traits se retrouvent dans toutes les sociétés modernes » (Raynaud dans Arendt, 2012 : 11). 
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« philistinisme culturel » (Bildungsphilisterium) qui correspond au «snob» en Grande- 
Bretagne, à l’«intello » aux États-Unis et, peut-être, au «bien-pensant » français, Arendt 
retrace l’utilisation de la culture et de l’éducation comme moyen d’accession au prestige et à 
l’ascension sociale. Questionnant le phénomène de la socialisation de la culture, c’est-à-dire la 
«culture des masses », la philosophe retrace le phénomène de valorisation et de dépréciation 
des objets et valeurs culturelles dans l’espace public. En somme, grâce à ses analyses 
historiques, Н. Arendt signale que le « philistinisme culturel » et la « culture des masses » 


supposent être une menace pour la culture (Arendt, 2019 : 253-259). 


D'autre part, retraçant le parcours du mot et concept de culture le long des chemins de 
l'Antiquité, H. Arendt met en exergue la relation entre la culture et les Grecs et les Romains. 
Les premiers considéraient la culture — voire l'agriculture — en termes de téchne et poiesis. 
Tandis que les seconds « percevaient les activités culturelles, qui produisent le monde de 
l'homme, sous l'aspect d'une nature soigneusement travaillée et entretenue pour devenir de la 
culture, pour fournir à l'homme, en tant qu'étre naturel, de la nourriture et un foyer » (Arendt, 
2019 : 268). Ces deux acceptions et manières d'entendre et d’inscrire la culture dans le monde 
constituent le conflit entre le politique et le culturel. Ce conflit ne peut surgir que parce que les 
activités d'agir et de produire, ainsi que leurs productions – les travaux et actions des hommes 


visant une immortalité — se situent dans l'espace public. 


Toute la culture commence avec cette forme de fabrication du monde : un faire immortel. 
En dehors de ce monde, c'est-à-dire en dehors de l'acception la plus ample conférée par H. 
Arendt au mot et au concept de culture, l'action serait certes envisageable, mais elle ne laisserait 
aucune trace, aucun souvenir, aucune permanence historique. Cela serait une action sans 
transcendance. Ici, nous avons à faire à une forme de culture qui est définie par la relation de 
durabilité dans le temps, face aux caractéristiques propres de l’œuvre qui permettraient, dans 
un processus évaluatif, son immortalité dans l'espace public. Cependant, toute la question à 
résoudre, signale l'autrice, est de définir si cet espace public, оџ les objets du monde sont 
élaborés, transitent et sont partagés, réappropriés et évalués, si cet espace public, donc, doit étre 
gouverné selon les principes de ceux qui l'ont érigé, c'est-à-dire par l’homo faber. Ou, a 
contrario, si ces principes doivent correspondre directement aux interactions entre les 
personnes qui se manifestent par des actions, des paroles et des circonstances. En d'autres 
termes, il s'agit de définir si cet espace public doit s'échafauder selon les critères de ceux qui 


produisent les objets culturels sans connaissance des exigences de la politique, ou si le 
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politicien, éloigné des nécessités de la production culturelle, élabore l’espace public en 


recourant à la Kulturpolitik. 


Pour tenter d’éclairer ce questionnement, rappelons ici, fût-ce brièvement, quelques 
commentaires qu'Hannah Arendt fait sur la culture dans son ouvrage La crise de la culture 


(1972) : 


Une discussion sur la culture est tenue de prendre pour point de départ le 
phénomène de l’art parce que les œuvres d'art sont les objets culturels par 
excellence. Cependant, si la culture et l'art sont étroitement liés, ils ne sont en aucun 
cas la méme chose. La distinction entre eux n'est pas trés importante pour ce qui 
advient à la culture dans les conditions de la société de masse ; mais elle entre en jeu 
dés qu'on s'interroge sur l'essence de la culture et sur son rapport au domaine 
politique. La culture, mot et concept, est d'origine romaine. Le mot « culture » 
dérive de colere — cultiver, demeurer, prendre soin, entretenir, préserver — et renvoie 
primitivement au commerce de l'homme avec la nature en vue de la rendre propre à 
l'habitation humaine. En tant que tel, il indique une attitude de tendre souci, et se 
tient en contraste marqué avec tous les efforts pour soumettre la nature à la 


domination de l'homme (Arendt, 1972 : 271). 


Dans cet ouvrage H. Arendt met en exergue le fait que la crise de la culture correspond à 
la crise d'un triple courant occidental : 1. Crise de la tradition romaine de la fondation de Rome 
qui représente l'autorité et de la foi qui assure l'éternité de la tradition chrétienne ; 2. Crise de 
la foi qui conduit à l'immortalité de l'àme ; 3. Crise de la tradition révolutionnaire d'action qui 
veut ouvrir de nouveaux paradis (Rudelle, 1989). Arendt montre que l'art crée un espace de 
communication humaine et donne une forme de permanence au monde qui nous entoure. Plus 
particuliérement, à défaut de pouvoir s'exercer en politique, le jugement se transporte sur le 
terrain de l'art (Lamoureux, 1994). Ainsi, l’autrice montre que le goût est la faculté politique 
qui crée la culture. Étre cultivé ne signifie donc pas s'intéresser à l'art comme à un objet de 
consommation ou un savoir, étre cultivé réside dans la capacité à porter un jugement au sens 


kantien du terme, c'est-à-dire : 


La faculté de voir les choses non seulement d'un point de vue personnel, mais 
dans la perspective de tous ceux qui se trouvent présents ; mieux, que le jugement 
puisse étre l'une des facultés fondamentales de l'homme comme étre politique, 
dans la mesure où il le rend capable de s'orienter dans le domaine public, dans le 


monde commun (Arendt, 1972 : 282). 
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Cet extrait montre clairement le sens politique qui est accordé а la culture : la culture dote 
l’homme d’une capacité d’intervention politique à travers la contemplation et le jugement, car 
elle le rend apte à déceler le lien entre libertés individuelles et liberté publique. C’est-à-dire, à 


contempler la possibilité d’être un homme politique. 


En ce sens, entre jugement et intervention politique émerge « la parole et l'action »“, 
cette caractéristique qui, selon Arendt, est propre à l'homme et lui confère son humanité : « une 
vie sans parole et sans action [...] est littéralement morte au monde ; ce n'est plus une vie 


humaine, parce qu'elle n'est plus vécue parmi les hommes » (Arendt, 1983 : 233). 


Ainsi, le débat qui consolide les choix humains dans le domaine public est produit gráce 
à la parole et à l'action. C'est à la fois gráce au concours du jugement et à l'intervention 


politique qu'émergent les paroles et les actes. 


Toutefois, ce débat, les caractéristiques des décisions et l'ampleur de leurs conséquences 
sont indissociables de la Condition de l'homme moderne [1958]. Je rappelle que dans cet 
ouvrage Hannah Arendt désigne trois activités fondamentales de la vita activa : le travail, 
l'action et l’œuvre. Dans les pages précédentes, j'ai fait référence sommairement à l'action et 


à l’œuvre. Par suite, je voudrais me concentrer sur le travail. 


Pour la philosophe, le travail est lié à la nécessité, il est l'activité qui correspond au 
processus biologique du corps humain. Afin de mieux comprendre cette activité et la manière 
dont celle-ci constitue de manière différenciée la vita activa, il convient de distinguer par strates 
successives de plus en plus élevées et de plus en plus nobles les différentes typologies 
ди” Arendt propose. À savoir : l'animal laborans et V homo faber, ou, si l'on veut : le travailleur 


(ou l’ouvrier) et l'artiste (ou l'artisan). 


Pour H. Arendt, le travail de l'animal /aborans est associé aux besoins de son corps, aux 
processus biologiques, à la naissance, à la reproduction et à la mort. Par conséquent, le travail 
est l'activité nécessaire à la survie de l'espéce et de l'homme. Pour la philosophe politique, 
l'animal /aborans, est « l'étre humain proche de la béte de somme », « l'abruti condamné à la 


routine » (Sennett, 2009 : 16). Il est enfermé dans la partie privée de son corps « captif de la 


* Dans l'ouvrage Condition de l'homme moderne [1958], Arendt signale que la parole et l'action sont 
«les modes sous lesquels les êtres humains apparaissent les uns aux autres, non certes comme objets 
physiques, mais en tant qu'hommes. Cette apparence, bien différente de la simple existence corporelle, 
repose sur l'initiative, mais une initiative dont aucun étre humain ne peut s'abstenir s'il veut rester 
humain » (1983 : 232). 
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satisfaction de besoins que nul ne peut partager et que personne ne saurait pleinement 
communiquer » (Arendt, 1983 : 167). En somme, c’est celui qui travaille sans réflexivité, sans 
aucune mise en perspective politique (au sens de l’intérêt porté à la vie de la cité) du processus 


dans lequel il est engagé. 


L’homo faber, en revanche, introduit par le travail de nouveaux objets durables dans le 
monde, des objets pouvant être partagés. Il est le fabricant d'outils et d’œuvres. Ce qui 
caractérise les objets d'usage est leur réification qui assure leur permanence, leur durabilité, 
leur stabilité, permettant ainsi de trouver une place dans l'espace et dans le temps (Caroux, 
1980 : 82). Le travail est la base d'un monde artificiel qui nous libére du processus de la nature. 
Par le travail, nous créons un monde durable au-delà des processus de la nature. La capacité de 
production est la dimension intermédiaire de l'activité humaine : elle se situe entre l'action 
politique et le travail naturel et est mise au service du monde. En ce sens, le travailleur est celui 
qui construit le monde solide et stable dans lequel nous interagissons. Hannah Arendt souligne 
que l omo faber, à l'opposé de l'animal laborans, est capable d'accéder au domaine public. 
Celui-ci est différent du domaine politique proprement dit, car ce domaine public concerne le 
marché". En ce sens, l'activité communicationnelle de 1'ћото faber est restreinte à l'échange 


et à l'exposition de ses produits, tandis que sa productivité est lestée de solitude. 


А ce stade une synthèse s'impose. Dans l'analyse proposée par Hannah Arendt, la vita 
activa est constituée par un triptyque d'activités que la philosophe considére comme fondatrices 
de la condition humaine : le travail, l'eeuvre et l'action. Le travail répond à nos besoins 
biologiques et marque notre dépendance à l'égard des nécessités naturelles. L' animal laborans 
et l'Aomo faber se trouvent dans cette catégorie. L’œuvre, désigne la fabrication d'objets 
utilitaires ou artistiques. En somme, nous avons l'animal laborans, V homo faber et l'action, ce 
dernier terme étant réservé à l'action politique, а la mise en œuvre du vivre ensemble par une 
action concertée et consciente. Plus haut nous avons créé des associations : le travailleur (ou 


l'ouvrier), l'artiste (ou l'artisan). Je compléte alors la triade en associant l'action au citoyen : 


^* Sur ce sujet, H. Arendt signale : « Historiquement, le dernier domaine public, le dernier lieu de 
rencontre qui conserve quelque lien avec l'activité de l’homo faber est le marché sur lequel sont exposés 
ses produits. La société commerciale, typique des premiers stades de l'époque moderne ou des débuts 
du capitalisme de manufacture, est née de cette production en public et de son appétit de possibilité 
universelle de troc et d'échange ; et elle est morte lorsque le travail et la société de travail ont remplacé 
cette production, et sa fierté par la consommation en public et sa vanité » (Arendt, 1983 : 216-217). 
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celui qui exerce sa faculté de parole parmi d’autres êtres doués de cette même faculté, et 


s'engage à travers l'agir citoyen, à la construction de la cité. 


Ici émerge alors l'homme d'action, c’est-à-dire l’homo faber qui, selon Arendt, 
transcende le caractère créateur exclusif des œuvres grâce à l'engagement citoyen qui peut être 
réalisé à travers la mobilisation des œuvres. C'est-à-dire, l'homme ne voit plus les œuvres еп 
tant qu' objets patrimoniaux, mais mobilise les œuvres à travers la relation et le type de relation 
qu'il instaure avec elles. C'est dans ce contexte que l'homme d'action est créateur de l'histoire. 
Pour Hannah Arendt, l'action est la seule activité exclusive à l'étre humain. L'action et le 
discours vont de pair parce qu'ils correspondent aux mots avec lesquels nous donnons un sens 
aux faits et à nos expériences. Ils nous permettent de partager des idées et de créer un espace 
commun de dialogue et de réflexion. L'action rompt la chaine déterministe des causes et des 
effets des processus naturels. Par conséquent, à travers l'action, l'agir, la prise d'initiative, 
l'homme peut recommencer chaque jour. L'action rend possible, selon Hannah Arendt, le 
pardon et le miracle. Le politicien est un homme d'action, car il est le seul à pouvoir créer un 
véritable monde commun oü d'autres hommes d'action peuvent agir au-delà des objets et lui 
seul peut créer de nouveaux débuts. Pour Hannah Arendt, l’homo faber qui agit n'est pas 
absorbé dans une táche, il n'est pas cet étre privé de moralité concentré sur des questions 
techniques : il exerce pleinement sa faculté de réflexivité, il a une conscience éclairée des 
conséquences de son action publique, il engage le débat, investit l'espace public. L'homme 


d'action œuvre au bien commun ; en un mot : c'est un être politique. 


Selon moi, dans ce contexte émerge une nouvelle donnée constitutive des relations 
sociales, donnée qui consolide les formes et les objets culturels : l'agir avec une forme 


d'intentionnalité. 


Je m'inscris pleinement dans la tradition de pensée qui fait de l'analyse sociale une 
science interprétative et non une science des causalités strictes. Or, la méthode interprétative à 
laquelle l'anthropologie sociale recourt pour faire comprendre à autrui comment il agit en lui 
livrant « les bonnes raisons », implique de prendre en compte des raisons d'agir et de passer par 


l'explication intentionnelle. 


Or, si la culture, dans toutes ses formes et acceptions, est historiquement avancée comme 
l'une des incontestables « bonnes raisons », comment mobiliser l'explication intentionnelle 
dans le processus d'objectivation des intentionnalités qui constituent les « bonnes raisons » de 
l'agir humain ? En d'autres termes, les paradigmes qui façonnent notre environnement culturel 
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ne contribuent-ils pas à la fixation де procédures, méthodologies et références mobilisées dans 
la démarche d’explication intentionnelle des intentionnalités humaines ? Voici une question 


que me parait insoluble. 


Comment sortir alors de l’impasse tautologique qui invite l’homme à revaloriser sa 
condition humaine à travers la culture, partant du principe, selon Arendt, que la condition 


humaine prédispose les caractéristiques des formes et des objets culturels ? 


Je trouve un éclairage à ce dernier questionnement dans la critique faite par Richard 
Sennett de l'opposition durcie entre l’homo faber et l'animal laborans d'Hannah Arendt. En 
effet, dans l'ouvrage Ce que sait la main (2009), Sennett montre le clivage historiquement 
construit entre la théorie et la pratique, entre l'artiste et l'artisan et donc le travail intellectuel et 
le travail technique. Pour l'auteur, la mise en valeur du savoir-faire de métier doit étre en effet 
envisagée comme un moyen de requalifier le travail. En ce sens, Sennett propose une analyse 
approfondie du travail artisanal afin de mettre au jour ses vertus. La relation entre la posture 
disciplinaire de Sennett et la dichotomie tenace proposée par Hannah Arendt concernant l’homo 
faber et l'animal laborans se trouve justement dans la lecture axiologique qui est faite de 
«l’homme concret au travail » et dans la temporalité qui lui est octroyée pour mobiliser une 


conscience intentionnelle. 


L'auteur signale que l'animal humain — qui est l'animal laborans — est en effet capable 
de penser: «les gens qui travaillent ensemble se parlent certainement de ce qu'ils font » 
(Sennett, 2009 : 17). Dans ce contexte, l'homme travailleur est aussi capable d'établir un lien 
réflexif avec son métier ; le métier fait aussi bien appel à la téte qu'à la main : « Le métier 
désigne un élan humain élémentaire et durable, le désir de bien faire son travail en soi. Il va 
bien plus loin que le travail manuel qualifié » (Sennett, 2009 : 20). Je rappelle que la critique 
que Sennett adresse à H. Arendt, se trouve dans la temporalité dans laquelle la conscience de 
l'agir est engagée : selon Arendt, l'esprit intervient une fois le travail accompli. A contrario, 
pour le sociologue, l'engagement commence plus tót. Il invite à mobiliser une meilleure 
intelligence de la lecture du processus par lequel les hommes entreprennent de produire. En ce 
sens, l'auteur indique à propos d' Arendt que « laisser le public * régler le probléme " une fois 


le travail accompli signifie mettre les gens face à des faits habituellement irréversibles » (/bid.). 


А travers son ouvrage, Sennett propose un éloge de la culture matérielle à partir d'une 
analyse approfondie de ce que l'artisan fait précisément lorsqu'il travaille. En ce sens, l'auteur 
s'intéresse au travail technique, à la maitrise des savoir-faire, à la fabrication et à l'élaboration 
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des objets qui mobilisent une pleine conscience. Dans cet ordre d’idées, selon le sociologue, 
l'animal laborans pourrait servir de guide à l’homo faber à condition de mieux comprendre la 
fabrique des choses. Ainsi, l'artisanat se présente comme un modèle d'analyse du travail mais 


aussi comme un modèle politique normatif. 


Dans ces deux postures théoriques et axiologiques des hommes au travail, 
l'intentionnalité devient le catalyseur entre la culture et le politique ; c'est-à-dire la maniére par 
laquelle parole et action sont convoquées au nom de la culture. Ceci à l'intérieur d'une action 
politique au sein de la cité. Toutefois, l'intentionnalité et l'engagement ne sont pas exclusifs de 
tel ou tel type de production. L'action politique commence là où l'intentionnalité de l'action est 
dirigée de manière réflexive envers l'existence humaine. L'un des outils dont nous disposons 
pour objectiver et rendre intelligibles ces intentions consiste justement en la démarche 
herméneutique et pragmatique qui vise à décrire et à interpréter ce que les actions veulent dire 
pour ceux qui les réalisent dans un contexte précis. Cette démarche s'apparente au travail de 
dépiction (depiction) de Goodman (2006)?. Il ne s'agit pas ici de dégager ni définir une 
ontologie métaphysique. Il s'agit de tenter de comprendre les actions collectives (les ceuvres 
d'Arendt, les métiers ou savoir-faire de Sennett, ou les Kulturpolitiks des fonctionnaires du 
Ministère de la Culture colombien par exemple) comme des liens qui relient les hommes entre 
eux et qui bátissent le monde dans lequel nous vivons. Dans ce positionnement théorique et 
axiologique qui est le mien, la distinction entre le vrai et le faux ne correspond pas au distinguo 
entre les versions du monde correctes et incorrectes. Il s'agit, dans le contexte des explications 
intentionnelles, d'exprimer la force de l'exemple gráce à la description (dense). Voici une 
manière de concilier mon métier d'anthropologue avec le questionnement insoluble présenté 


plus haut. 


c) L'interprétation de la culture 


L'anthropologie culturelle de Clifford Geertz constitue l'un des piliers des approches 
interprétatives de la culture. En opposition avec le fonctionnalisme de Malinowski, et dans la 


lignée de la sociologie phénoménologique, Geertz indique : 


La culture évoque un schéma historiquement transmis de significations 
représentées en symboles, un systéme de conceptions dont elle a hérité et exprimées 


sous des formes symboliques par les moyens avec lesquels les hommes 


? Pour plus d'informations sur ce sujet voir Goodman (2006), Hopkins (1995) et Doutreix (2014). 
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communiquent, perpétuent et développent leur connaissance et leurs attitudes face à 


la vie? (Geertz, 2004 : 88). 


En réponse aux limites identifiées du fonctionnalisme, l'anthropologie interprétative de 
Geertz cherche à identifier ce que la culture étudiée veut dire pour ceux qui la pratiquent. Ici, il 
ne s'agit pas de trouver des lois générales, mais d'expliciter le sens des actions sociales auprés 
des acteurs (Ibid. ). De facto, le sens qu’acquièrent les diverses formes de culture fait écho à la 
capacité à analyser les modes d'expression des interlocuteurs, aussi bien que leurs systèmes 
symboliques. Concernant l’œuvre de Geertz, je voudrais rappeler ici deux points majeurs qui 
me semblent changer complétement la relation de sens que nous entretenons avec /a culture : 
1. Geertz indique que le chercheur s'intéresse aux processus épistémologiques, mais en même 
temps il produit de la connaissance. L'auteur invite à prendre garde au fait que le langage n'est 
pas transparent ou anodin, et que les textes scientifiques portent des stratégies discursives qui 
présentent des faits et construisent des argumentaires de justification (Geertz, 1996) ; 2. Selon 
Geertz, l'approche interprétative trouve son intérét dans « ce que les institutions, les actions, 
les images, les déclarations, les événements, les usages et tous les objets habituels d’intérêt 
socio scientifique, veulent dire pour ceux dont ils sont les institutions les actions, les usages, 
etc. » (Geertz, 2012 : 30). Il s'agit ici, — et je me permets d'ajouter — selon le principe de parité 
(Lenclud, 2013: 199-237), de rendre compte du processus interprétatif des acteurs ; 
d'expliquer, en quelque sorte, comment une personne est logique vis-à-vis d’elle-même : 
« L'astuce n'est pas d'entrer en quelque interne correspondance d'esprit avec vos informateurs 
[...]. L'astuce est d'arriver à comprendre ce que diable ils pensent étre en train de faire » (Geertz, 
2012 : 74). Il s'agit donc de rendre intelligibles les systèmes de pertinence des acteurs avec 
leurs spécificités de vérités locales, ayant une valeur pour des acteurs spécifiques dans un 


contexte spécifique”. 


50 “la cultura denota un esquema históricamente transmitido de significaciones representadas en 
símbolos, un sistema de concepciones heredadas y expresadas en formas simbólicas por medios con los 
cuales los hombres comunican, perpetüan y desarrollan su conocimiento y sus actitudes frente ala vida". 


>! Pour une révision complète de la conception geerzienne de culture, voir Rice (1980). D'autre part, 
l'ouvrage Cultura. La versión de los antropólogos d' Adam Kuper propose une analyse critique de cette 
thématique (2001 : 95-145). Par ailleurs, dans son ouvrage Cultura, anthropologia y otras tonterias, 
Ángel Díaz de Rada développe un argumentaire contestataire envers Kuper, en prenant la défense des 
anthropologues qui voient de la pertinence dans l'utilisation du concept de culture, et qui, selon Díaz de 
Rada, sont traités de « culturalistes ». Cf. Díaz de Rada (2010 : 125-179). 
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D'autre part, dans une publication plus récente intitulée Cultura, antropología y otras 
tonterías parue en 2010, l'anthropologue espagnol Ángel Díaz de Rada met en exergue un état 
des lieux critique des principales définitions anthropologiques concernant la culture. Avec des 
exemples hétéroclites issus du « monde de la vie » (Schutz et Luckmann, 2003), l'auteur 


construit, chapitre aprés chapitre, sa définition de la culture : 
$ 1. La culture est un mode de vie sociale. 


$ 2. La culture est un ensemble de règles”? dont l'usage, par les personnes, 


donne forme aux relations qu'elles entretiennent entre elles, dans leur vie sociale. 


$ 3. La culture est l'ensemble des règles dont l'usage par les personnes donne 


forme à leur action sociale. 


$ 4. La culture est une description, faite par quelqu'un, de l'ensemble des 


règles par l'usage desquelles les personnes donnent forme à leur action sociale. 


8 5. À partir de la définition du $ 3, la culture est l'ensemble des règles entrant 


en relation avec les régles du $ 3 dans chaque situation concréte. 


$6. La culture est le discours, le cours d'un ensemble de régles 
conventionnelles mises en pratique lors des situations sociales? (Díaz de Rada, 


2010 : 173-174). 


Tout au long de son ouvrage, et certainement en réponse à la suggestion d'Adam Kuper 
d'éliminer le concept de culture du vocabulaire des sciences sociales exposé dans son ouvrage 
Cultura: la versión de los antropólogos (Kuper, 2001), Díaz de Rada soutient que le concept 


de culture est fondamental et nécessaire. Toutefois, il admet aussi que la culture ne détermine 


52 [auteur rappelle que « les règles ne doivent pas être confondues avec les causes efficientes. Dans son 
ouvrage Les actes de langage John Searle propose de différencier les faits bruts des faits institutionnels. 
Cette distinction est convenante pour préciser la différence entre cause efficiente et régle. La culture 
permet de voir la vie humaine comme un ensemble de faits institutionnels, cela veut dire, faits dont la 
nature consiste en conventions de comportement » (Díaz de Rada, 2010 : 163). Pour approfondir la 
notion de régle chez Díaz de Rada et son acception dans sa définition de culture, voir Díaz de Rada 
(2010 : 49-79). Pour la notion de convention, se référer à la page 98 du méme ouvrage. 


33 «51. Cultura es una forma de vida social. $2. Cultura es un conjunto de reglas con cuyo uso las 


personas dan forma а la relación que las personas mantienen entre sí, en su vida social. $3. Cultura es el 
conjunto de reglas con cuyo uso las personas dan forma a su acción social. $4. Cultura es una 
descripción, hecha por alguien, del conjunto de reglas con cuyo uso las personas dan forma a su acción 
social. $5. Partiendo de la definición $3, cultura es el conjunto de reglas para relacionarse con las reglas 
de $3 en cada situación concreta. $6. La cultura es el discurso, el decurso, de un conjunto de reglas 
convencionales puestas en práctica en el tiempo de las situaciones sociales." 
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pas causalement le comportement (Diaz де Када, 2010: 159-179). Afin d’expliciter la 
pertinence de son approche, l’auteur propose six clefs « qui aideront à ouvrir le coffre de la 


culture » (Ibid. : 100). À savoir : 


1. Comprendre que toute action sociale se constitue en tant que culture, et, 


simultanément, que toute forme culturelle est concrète ; 
2. Apprendre à regarder la vie humaine en comprenant l’action comme une relation ; 


3. Adopter une perspective holistique, un mode de pensée relationnelle, portant une 


attention particulière aux relations sous-jacentes des institutions spécialisées ; 


4. Concevoir que les pratiques, en tant que formes concrètes d’action dans le temps, sous- 
tendent un contenu ; que tout processus peut être vu comme une structure ; que toute personne 
est assujettie, en partie, aux normes de son comportement et qu'elle est, en partie, agent^^ de 


son comportement ; 


5. Apprendre à considérer les relations sociales entre les agents, les connexions entre ces 


relations sociales et ses actions, et les liens entre ses actions et les produits de l’action ; 


6. Concevoir qu’il n’existe pas une action humaine sans qu’il soit un individu — un agent 
culturel selon Díaz de Rada — qui mette cette action en œuvre ; et qu'aucun individu ne peut 


entreprendre une action sociale solitairement (Díaz de Rada, 2010 : 81-101). 


Pour Díaz de Rada, les régles sont des conventions qui sont reformulées par les agents 
culturels au fur et à mesure qu'ils les utilisent et les manipulent dans leur vie sociale. 
L'anthropologue, le chercheur en sciences sociales, le politicien, ou tout autre individu qui est 
amené à ceuvrer et à formuler des actions dirigées vers la société de maniére prescriptive, aucun 
d'entre eux ne peut, en aucun cas, se référer uniquement à des interprétations ponctuelles de 
chacune de ces régles, en rappelant les caractéristiques et particularités qui font l'existence de 
celles-ci. Essentialiser ces règles, en prétendant qu'une interprétation particulière de ces règles 


constitue la culture d'un groupe, représente une erreur méthodologique. 


d) Une définition colombienne de culture ? 


A l'aube des années 1990, la culture a commencé à jouer un rôle prépondérant dans le 


scénario de la vie politique colombienne. Deux événements majeurs en sont la preuve : La 


54 Pour la définition d'un agent chez l’auteur, voir Díaz de Rada (2010 : 37). 
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promulgation de La Constitucion Politica de Colombia de 1991, et, еп 1997, la création du 
Ministère de la Culture via la Ley General de Cultura. Bien que ces deux points soient traités 
dans la partie finale de ce chapitre, il est important pour moi de signaler quelques éléments dès 


à présent. 


En premier lieu, La Constitución de 1991 peut étre définie comme l'aboutissement 
institutionnel et politique d'un tournant culturaliste en Colombie (Gros et Dumoulin Kervran, 
2011) : dans ce texte, l'État colombien est défini comme un état pluriel et divers à travers la 
reconnaissance de la diversité ethnique et culturelle. En second lieu, la reconnaissance de cette 
pluralité ethnique et culturelle — qui ne se manifeste pas seulement sous la forme de groupes 
ethniques, mais aussi en termes de productions culturelles et de capital culturel de ces groupes — 
la reconnaissance de cette pluralité, donc, impose une gestion politique et pratique du culturel 
au quotidien. En ce sens, on reconnait alors des groupes ethniques dotés d'une culture propre 
et différenciable dans le cadre de la société colombienne. Par conséquent, la volonté et la 
nécessité d'agir sur la gestion politique du culturel — entendu dans tout le sens du mot et 
contribuant à l'ambiguité de sa circonscription –, cette volonté est cristallisée dans la Ley 
General de Cultura. Considérons donc deux éléments : d'une part la reconnaissance ethnique 
et d'autre part la reconnaissance, la gestion et le choix des nécessités culturelles du « Pueblo de 
Colombia ». C'est justement dans la complexe zone interstitielle existant entre ces deux 
éléments que jaillissent les paradoxes des intentions politiques de la reconnaissance et de la 


gestion des droits culturels. 


En effet, la resignification des institutions culturelles publiques, et l'influence de la 
production scientifique et académique liée aux problématiques culturelles découlent 
directement de l'émergence de la mise en place d'une loi générale relative à la culture (Mena 
Lozano et Herrera Campillo, 1994 ; Bravo, 2000, 2008 ; Mendoza et Barragán, 2005). Comme 
jadis, l'existence d'une Carta Magna reconnaissant la pluralité ethnique et culturelle imposait 
à l'État-nation non seulement de compiler les normes relatives à la culture, mais aussi 
d'actualiser les lois existantes et d'en présenter de nouvelles au Congrés de la République, 
conformément aux nouveaux principes constitutionnels. C'est, entre autres, dans cet élan que, 


quelques années plus tard, en 1997, la Ley General de Cultura voit le jour”. 


> Avant la promulgation de la Ley General de Cultura, d'autres projets de loi relatifs à la culture 
circulaient entre COLCULTURA et les instances du Congrès national : la réforme de la loi sur le 
patrimoine préparé par COLCULTURA avec Juan Carlos Esguerra ; les Proyectos de las Culturas Vivas 
visant la promotion de la création artistique, projets portés par Ciro Angarita et María Teresa Garcés ; 
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Si la culture devient alors une thématique centrale du projet politique et sociétal 


colombien, à quoi donc fait référence l’État-nation colombien quand il parle de culture ? 


À travers la promulgation de la loi 397 de 1997, la Ley General de Cultura, le 
Gouvernement colombien définit pour la première fois la notion de culture, et ce à l’occasion 


de la création du Ministère de la Culture. Dans son article premier, la loi définit la culture ainsi : 


1. La culture est l’ensemble des traits distinctifs, spirituels, matériels, 
intellectuels et émotionnels qui caractérisent les groupes humains et qui comprend, 
au-delà des arts et des lettres, des modes de vie, des droits de l’homme, des systèmes 


de valeurs, des traditions et des croyances. 


2. La culture, dans ses diverses manifestations, est un fondement de Ја 
nationalité et de l’activité propre à la société colombienne dans son ensemble, en 
tant que processus généré individuellement et collectivement par les Colombiens. 


Ces manifestations font partie intégrante de l'identité et de la culture colombiennes. 


3. L'État encouragera et stimulera les processus, projets et activités culturels 
dans un cadre de reconnaissance et de respect de la pluralité et de la diversité 


culturelle de la nation colombienne. [...] 


5. L'État et le peuple ont l'obligation de valoriser, protéger et diffuser le 


patrimoine culturel de la nation. 


6. L'État garantit aux groupes ethniques et linguistiques, aux communautés 
noires et rurales et aux peuples autochtones le droit de préserver, d'enrichir et de 
diffuser leur identité et leur patrimoine culturel, de générer la connaissance de ces 
derniéres conformément à leurs propres traditions et de bénéficier d'une éducation 


qui garantit ces droits ; 


L'État colombien reconnait la spécificité de la culture des Caraibes et 


accordera une protection particuliére à ses diverses expressions. 


[...] 


ou encore un premier projet de transformer COLCULTURA en ministère de la Culture, présenté par 
Manuel Cepeda Vargas. Comptant avec ces projets, le gouvernement National a décidé de les unifier en 
un seul: La Ley General de Cultura. Celle-ci fut présentée par la sénatrice María Isabel Mejía, 
conformément au projet réalisé par Isadora Jaramillo de Norden, directrice de Colcultura et Luis 
Armando Soto et Juan Gustavo Cobo, ses conseillers. 
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12. L'État encouragera l'interaction de la culture nationale avec la culture 


universelle. 


13. L'État, dans la formulation de sa politique culturelle, tiendra compte à la 
fois du créateur, du gestionnaire et du destinataire de la culture et garantira l’accès 
des Colombiens à des manifestations, biens et services culturels, sur un pied 
d'égalité, en accordant un traitement spécial aux personnes physiquement, 
sensoriellement et psychiquement limitées, aux personnes âgées, à l'enfance et à la 


jeunesse et aux secteurs sociaux les plus démunis. * 


Remarquons, avec un certain étonnement, que cette définition reprend principalement 
celle proposée par Tylor еп 1871 et par l'UNESCO lors de la Conférence mondiale sur les 
politiques culturelles qui s'est déroulée à Mexico en 1982. D'ailleurs, il est primordial pour moi 
d'attirer l'attention sur la caractéristique octroyée à la culture en tant qu'élément fondateur de 
la nationalité et de l'identité colombienne. En outre, la loi encadre la responsabilité légale de 
l'État colombien pour garantir, à travers la formulation de politiques culturelles, la 
reconnaissance, la sauvegarde, le respect et le développement de toute sorte de patrimoine 


culturel — matériel et immatériel depuis la déclaration de 2003 par l'UNESCO” - présent sur 


le territoire national, et en particulier, celui de la région Caraibe. 


La définition de la culture employée par le Gouvernement colombien fait référence à un 
conglomérat de valeurs, de caractéristiques et d'attributs permettant la différenciation d'un 
groupe social par rapport à un autre. Ceci est présenté tant comme le résultat d'un processus 
généré collectivement, que comme un processus individuel. Ici, et еп employant une 
formulation déjà utilisée au début de ce chapitre, la culture configure les politiques culturelles 
et les politiques culturelles configurent les cultures. Par conséquent, cette définition correspond 
à la continuité normative de celle proposée par l'ex-président colombien Ernesto Samper 
Pizano (1994 - 1998) lors du Gran Foro Cultural de Barranquilla du 29 avril 1994, dans 
laquelle il était dit : 


La culture est ce secteur dans lequel « L'homme se projette et se reconnait », 


« qui fait de nous des êtres critiques, rationnels et éthiquement engagés » et qui a à 


?6 CONGRESO DE COLOMBIA, « Ley 397 de 1997 », sur Sistema Nacional de Información Cultural [en 
ligne], non daté, [consulté en janvier 2016], http://www.sinic.gov.co/SINIC/Sipa Conceptos Comite 
Tecnico/ley%20397%20de%201997.pdf. 


27 UNESCO, “Texte de la Convention pour la sauvegarde du patrimoine culturel immatériel”, sur 
UNESCO, [en ligne], non daté, [consulté en janvier 2016], https://ich.unesco.org/fr/convention. 
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voir avec l'identité et le développement” (Ministerio de Cultura de Colombia, 


1995 : 14-15 ; Ochoa Gautier, 2003a : 47). 


C'est un fait. La reconnaissance de la diversité des expressions culturelles crée en 
Colombie un nouveau fait institutionnel. En ce sens, les groupes éthiques sont reconnus en tant 
qu'acteurs de la vie politique nationale, dotés de responsabilités, de droits, d'obligations et de 
pouvoirs. Ce fait institutionnel implique alors un changement d'attribution des fonctions 
déontiques dévolues à ces groupes, au point d'admettre une nouvelle modalité de langage et de 
fonctionnement dans la construction de l'unité politique, en vue de la reconnaissance et de la 


protection de la diversité culturelle. 


D'un autre cóté, les faits sociaux, aussi bien que l'évolution des institutions publiques et 
privées du pays ou que les différentes normes désagrégées, ont été des motifs indispensables 
pour qu'une nouvelle loi relative à la culture soit constituée et mise au jour à la lumière de la 
Constitution de 1991. En effet, avant la Ley General de Cultura, d'autres lois à caractère 
culturel et social occupaient le paysage politique national : les normes relatives au patrimoine 
culturel et naturel, à la propriété intellectuelle, à la protection de l'artiste, à la protection de 
l'industrie des maisons d'édition et du cinéma, à la réglementation de la presse et des média de 
masse et les taxes relatives aux spectacles publics en sont la preuve (Ruiz Ruiz et Marulanda, 
1976 ; Bravo, 2008 ; Rey et Gómez, 2010). Cependant, ces normes concernant la culture sont 
lues à travers le prisme des industries culturelles et de l'éducation ; c'est-à-dire qu'on accorde 
une plus grande importance aux droits et objets culturels. Ceux-ci étant liés tantót directement 
à l'économie et à la propriété privée, tantót à des maniéres spécifiques d'entendre la culture, et 
de voir en elle une maniére de hisser la société aux canons résonnants du capital culturel 


hégémonique. 


Ces deux faits sociaux et politiques ont créé en Colombie une forme de symbiose entre 
le culturel et le politique. Ici, la culture, les porteurs de culture et les manifestations de cultures 
acquièrent le statut de sujet politique (Álvarez et al., 1998). Toutefois, toute la question à 
résoudre est celle d'identifier les critéres de sélection de ces « sujets culturels » ; de comprendre 


comment opere l'acte discriminatoire. 


“La cultura es aquel ámbito en el cual “El hombre se proyecta у se reconoce”, ‘que hace de nosotros 
seres críticos, racionales y éticamente comprometidos" y que tiene que ver con la identidad y el 
desarrollo". 
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La définition de culture proposée par Néstor Garcia Canclini et le Grupo de Trabajo en 
Políticas Culturales du Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO)? éclaire 


parfaitement mes remarques : 


La redéfinition du concept de culture a permis son repositionnement dans le 
champ politique. En cessant de ne désigner que le recoin des livres et des beaux-arts, 
en concevant la culture —dans un sens plus proche de l'acceptation 
anthropologique — comme l’ensemble des processus où s’élabore la signification des 
structures sociales, où elle est reproduite et transformée par des opérations 
symboliques, on peut la voir comme une partie de la socialisation des classes et des 
groupes dans la formation des conceptions politiques et dans le style que la société 
adopte sur différentes niveaux de développement. Les facettes symboliques de la 
transformation rurale et du réagencement de l’espace urbain, qui n’intéressaient 
jusqu'à il y a peu que des anthropologues et des sémiologues, sont aujourd'hui 
considérées comme les clés du succés ou de l'échec des politiques. Le róle de la 
culture dans des problématiques aussi diverses (dans la problématique rurale et 
urbaine, migratoire et écologique, dans la formation de la mémoire nationale et du 
consensus politique) a énormément accru sa visibilité sociale et a mis en évidence 
la nécessité de la développer avec des politiques organiques? (García Canclini et 


Batalla Bonfil, 1987 : 25). 


Bien qu'Hannah Arendt présente la culture comme une forme de participation et 
d'engagement politique, l'oeuvre de Canclini constate que, pour le contexte contemporain 
colombien et plus largement latino-américain, il impossible de dissocier la culture de la gestion 


politique de cette dernière : des politiques culturelles qui constituent des cultures politiques. Ici, 


5° Groupe de recherche regroupant, entre autres, Sérgio Miceli au Brésil, Alberto Ciria et Juan Pablo 
Tedesco en Argentine, José Joaquín Brunner au Chili et Guillermo Bonfil Batalla et Néstor García 
Canclini au Mexique. 


60 “Т а redefinición del concepto de cultura ha facilitado su reubicación en el campo político. Al dejar de 
designar ünicamente el rincón de los libros y las bellas artes, al concebir la cultura — en un sentido más 
próximo a la aceptación antropológica — como el conjunto de procesos donde se elabora la significación 
de las estructuras sociales, se la reproduce y transforma mediante operaciones simbólicas, es posible 
verla como parte de la socialización de las clases y los grupos en la formación de las concepciones 
políticas y en el estilo que la sociedad adopta en diferentes líneas de desarrollo. Los aspectos simbólicos 
de la transformación rural y del reordenamiento del espacio urbano, que hasta hace poco sólo atraían a 
antropólogos y semiólogos, hoy son considerados claves para el éxito o el fracaso de las políticas. La 
función de la cultura en problemáticas tan diversas (en la campesina y la urbana, en la migratoria y 
ecológica, en la formación de la memoria nacional y el consenso político) ha extendido enormemente 
su visibilidad social y ha puesto en evidencia la necesidad de desarrollarla con políticas orgánicas.” 
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et еп résonance avec Arendt, la culture sert de médiatrice entre l’art et le politique ; et 
généralement entre le monde et la polis?'. Toutefois, comme j'ai pu le signaler auparavant, c’est 


l'intentionnalité qui relie les actions collectives aux arènes du politique. 


L'abondance de travaux scientifiques montre que les moeurs, les coutumes, les peuples 
et civilisations latino-américains ont historiquement suscité l’intérêt des chercheurs, qui ont vu 
dans cette partie du monde un terrain fertile pour mener leurs recherches et objectiver l'altérité. 
Nonobstant, l'implémentation d'une gestion politique du culturel à compter de la constitution 
des États-nations indépendants en Amérique latine — certes à différentes échelles —, change 
complétement la donne. Cette implémentation me parait configurer une forme d'indissociabilité 
entre trois éléments, à savoir : 1. Les expressions culturelles ; 2. Les formes de reconnaissance 
de certaines pratiques en tant qu'expressions culturelles ; 3. La « nationalisation » ou filiation 
territoriale de ces expressions culturelles, réalisée par des instances porteuses d'une quelconque 
forme de pouvoir (Canclini and Batalla 1987). L'ethnomusicologue colombienne Ana María 
Ochoa signifie clairement cette tension dans son ouvrage Entre los deseos y los derechos: un 


ensayo crítico sobre políticas culturales : 


Derniérement, la diversité a constitué un paradigme social et culturel qui a 
mobilisé une série d'éléments : la fagon selon laquelle s'installent les hiérarchies 
d'exclusion et d'inclusion culturelle dans le cadre de l'État-nation ; la maniére de 
concevoir la relation entre le privé et le public ; la ré-articulation entre le local, le 
national et le transnational comme espaces à partir desquels définir « ce qui nous est 
propre » ; la redéfinition des frontières entre l’État et la société civile, entre la sphère 


politique et la sphére publique? (Ochoa Gautier, 2003a : 34). 


Les tensions et paradigmes qui émergent dans la reconnaissance de la pluralité ethnique 
et culturelle, ainsi que dans la gestion politique du culturel, sont clairement latents dans de 
multiples sphéres colombiennes : les sphéres des formulations de lois, et par conséquent des 


cadres référentiels qui « définissent » la culture ; les sphéres des formulations de projets et des 


61 Pour plus d'information, voir la partie de ce chapitre intitulée « La culture pour une nouvelle 
humanité ? » (p. 59). 


62 “En la actualidad la diversidad ha constituido un paradigma social y cultural que ha movilizado una 
serie de elementos: el modo como se establecen las jerarquías de exclusión e inclusión cultural en el 
ámbito de estado-nación; la manera de concebir la relación entre lo privado y lo püblico; la rearticulación 
entre lo local, lo nacional y lo transnacional como espacios desde los cuales definir ‘lo propio”; la 
redefinición de las fronteras entre estado y sociedad civil, entre lo político y lo püblico (Escobar 1999; 
Pardo y Álvarez 2001; Bolívar 2001)" (Ochoa Gautier, 2003a : 34). 
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politiques publiques culturelles qui font « exister » la culture et les manifestations culturelles ; 
les sphères de la communauté, qui saisissent de manière diffuse les enjeux de la reconnaissance 
et la mise en scène de la culture. Ces dernières trouvent leur existence à travers des espaces 
différenciés d’existence via la culture. Les points relatifs à la Ley General de la Culture, 
antérieurement cités, laissent entrevoir les zones interstitielles que recouvrent la définition, la 
reconnaissance et la mise en avant de la culture en tant que variable politique. Nombre d’acteurs 
font usage de la culture comme pratique de représentation et d’identification et par conséquent, 
la culture prédispose à ce jour l’accès aux arènes de lutte pour l’existence et le pouvoir. En un 


mot, la culture et le populaire accèdent au statut de « sujet politique ». 


3) Des univers de cultures 


Toutes les définitions, analyses et considérations exposées précédemment nous 
permettent de constater que de multiples logiques épistémologiques se configurent dans le 
champ du culturel et dans l’exercice de sa conceptualisation. Tantôt l’approche du culturel, 
tantôt l’approche « culturelle du culturel » signalent la dynamique de deux processus. D’une 
part, la dynamique des interactions et significations de biens et espaces entre les humains et les 
non-humains dans les sociétés (Latour, 2006 : 104 ; Houdard et Thiery, 2011). D'autre part, la 
dynamique des fils de sens qui tissent en filigrane leurs cosmologies. Le parcours qui traverse 
le champ de significations et la gestion politique du culturel en Colombie s'est édifié sur de 
multiples couches : académiques, institutionnelles, sociétales, politiques, entre autres, strates 
qui constituent une maniére particuliére de voir, d'entendre, d'identifier et de comprendre la 
culture. Selon George Yüdice, de nos jours, la culture est une partie essentielle du discours 
politique de l’État-nation. Les fictions de l'enchantement modernisateur ont cristallisé la pensée 
et la pratique des « temps modernes » autour d'une « idée de culture » plus ou moins identifiée. 
Celle-ci constitue une grande partie du fondement idéologique de la société qui fait de la culture 
un bien, un moyen et une finalité. Ainsi, la culture s’embaume peu à peu d’idéologies, et, à 
travers un puissant filtre intellectuel, la compréhension du monde comme les formes 
d'interaction qui constituent la culture se coordonnent en son nom. En ce sens, la culture oscille 
entre au moins trois espaces d'existence : celui qui la reconnait en tant qu'un bien propre à 


l'homme, qu'elle soit intrinséque selon certains ou construite avec son entourage pour 
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d'autres? ; le champ d'existence qui la reconnaît en tant que bien de consommation* qui n'a 
pas de durée concréte, mais dont la finalité est épuisée par son utilisation ; enfin la sphére qui 
reconnait la culture en tant que bien d'utilisation et que moyen de reconnaissance qui cherche 


sa permanence et sa durabilité dans le temps et la mémoire. 


Le projet étatique qui convoque la culture est devenu celui qui opére un efficace 
« rétrécissement de sens » tantót pour intégrer la « société nationale » en tant qu'ensemble 
homogène, tantôt pour délimiter des frontières physiques et symboliques, tantôt enfin pour 
contróler, standardiser, discipliner et patrimonialiser les symboles, les pratiques, les musiques, 
les instrumentariums, les répertoires, les valeurs et les langues « légitimes » et « vraies » 


(Yüdice, 2010). Nous reviendrons sur ces sujets dans les chapitres suivants de cette thése. 


Mon projet se situe justement à la croisée du politique et du culturel. Je ne cherche pas à 
construire une nouvelle théorie de la culture, mais je m'intéresse et enquête sur la manière dont 
ce qui est désigné sous ce vocable, avec et sans consensus collectif, se trouve modelé dans le 
rapport d'une quelconque forme de pouvoir ou de légitimité qu'entretiennent les individus entre 
eux, et dont émerge cette notion si souvent galvaudée qu'est l'identité (Herzfeld, 1997). Le 
protagonisme et les usages multiples de la culture, issus des appropriations scientifiques, 
sociologiques, politiques, éducatives et économiques, augmentent aujourd'hui gráce et avec la 
mise en place de nouveaux réseaux de signification. La relation entre la mondialisation et la 
culture perdure et trouve sa convenance, car la reproduction du systéme des relations 
capitalistes est culturalisée (Yüdice, 2010 : 36-55). La gestion politique du culturel peut elle 
aussi créer de nouvelles formes de catégorisation des expressions humaines comme étant du 
« culturel » ou du « non culturel ». L'indissociabilité déjà évoquée entre ce qui est défini 
comme culturel et cette gestion politique du culturel met en évidence la nécessité d'interroger 
tant les définitions de la politique culturelle, que la maniére dont les politiques culturelles 
constituent un systéme de valeurs et de croyances au moyen de la mobilisation de la culture 
comme pratique de représentation (Miller, 1993 : 14). Ainsi, conscient que l’idée de politique 


culturelle implique la corrélation entre un champ de théorisation et un champ d'action, 


$ À ce sujet, mais pas particulièrement en lien avec la notion de culture, voir les ouvrages La 
construction de la réalité de John Searle (1998) et, sous une forme de contre-argumentaire, Entre science 
et réalité : la construction sociale de quoi 2 de lan Hacking (2008). 


64 Les postulats philosophiques et la critique culturelle que fait Arendt, signifient que la culture s'est 
dégradée avec la société de masse. À l'heure actuelle (et j'assume le caractére intemporel de la 
remarque) la culture est consommée dans l'ellipse de divertissement. En ce sens, Adorno et Horkheimer 
ont déjà déclaré que « la culture d'aujourd'hui marque tout avec un trait de similitude ». 
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comprenant des initiatives individuelles, collectives, politiques et institutionnelles, је 
poursuivrai ce chapitre avec l’énonciation des principales définitions de la notion de politique 


culturelle*. 


B - Politiques culturelles 


À la fin des années 1980, la production littéraire sur les politiques culturelles s’est 
considérablement accrue. En Amérique latine, nombreux sont les ouvrages qui, sous différents 
angles analytiques et disciplinaires, ont consolidé les politiques culturelles, non seulement en 
tant que pratiques d'intervention politique, mais aussi en tant qu'objets d'étude%. Sans 
prétendre faire une présentation exhaustive sur ce sujet, car ce n'est pas l'objet principal de 
cette thése, je rappellerai quelques notions fondamentales qui permettront de mieux articuler 
mes analyses aux politiques culturelles développées par le Ministére de la Culture colombien 


durant ces derniéres décennies. 


Bien que la formulation et la conceptualisation des politiques culturelles soient 
relativement récentes dans le panorama latino-américain, la présence de la culture dans la 
conception de l'architecture institutionnelle peut étre identifiée à, au moins, trois grandes 


périodes : 


1. La seconde moitié du XIX* siècle, cette période pouvant être identifiée comme la 
premiére tentative d'instauration des institutions culturelles sectorielles pour traiter des 


domaines particuliers des arts et du patrimoine ; 


2. La premiére moitié du XX* siécle, au cours de laquelle les mouvements 
révolutionnaires, populistes, nationalistes et libéraux prennent la culture en tant que dimension 
fondamentale dans la construction de la nation, de la modernité et, surtout, de la participation 


populaire ; 


3. À partir de la seconde moitié du xx° siècle, où tantôt la consolidation de 


l'institutionnalisation de la culture, tantôt la reconfiguration du monde de la culture, tantôt le 


65 Pour une autre approche du mot culture, voir Miller (2012 : 21-25). 


$6 Pour plus d'information sur le sujet, voir Ruiz Ruiz et Marulanda (1976), García Canclini et Batalla 
Bonfil (1987), Harvey (1990), Restrepo Forero (1990) García Canclini, Álvarez et al. (1998), García 
Canclini et al. (1999), Coelho (2000), Mato (2001, 2002), Ochoa Gautier (20032), Y üdice et al. (2004), 
Cortes et Vich (2006), Bravo (2008), Rey et Gómez (2010), Grimson (2016), Bustamante et al. (2016) 
et Londofio (2017). 
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renforcement des médias, permettent une meilleure interaction entre la culture et les politiques 
de gestion publique, de même que l’inscription de la culture dans les agendas gouvernementaux 


(Rey et Gomez, 2010 : 23-28). 


Ainsi, à mesure que le maillage culturel des États-nations devient de plus en plus 
complexe, surgit la nécessité de formuler des politiques culturelles, institutionnalisant une 


gestion politique du culturel. 


En ce qui concerne le champ conceptuel et académique, je souhaite mettre en exergue 


une sélection des définitions les plus représentatives des politiques culturelles : 


En 1969, l'UNESCO publie l'ouvrage Réflexions préalables sur les politiques 
culturelles. Cet ouvrage est le résultat des travaux d'une table ronde organisée par l'UNESCO 
à Monaco du 18 au 22 décembre 1967. Elle regroupait trente-deux participants, concernés par 
la thématique des politiques culturelles, invités à titre personnel et venus de vingt-quatre pays. 
Il s'agissait de responsables de l'action culturelle au niveau national, de spécialistes en sciences 
sociales et humaines, d'artistes créateurs et de représentants d'organisations non- 
gouvernementales. Les conclusions et les recommandations de la réunion ont servi de base au 


programme de l'UNESCO dans le domaine qui nous occupe ici. L'UNESCO indique : 


L'expression "politiques culturelles" est employée pour désigner un 
ensemble de principes opérationnels, de pratiques et de procédés de gestion 
administrative ou budgétaire devant servir de base à l'action culturelle de l’État. Il 
est évident qu'il ne saurait y avoir une politique culturelle valable pour tous les pays ; 
il appartient à chaque État membre de déterminer sa propre politique culturelle en 
fonction des valeurs culturelles, d'objectifs et d'options qu'il se fixe lui-même 
(UNESCO, 1969 : 8). 


Mais le texte, qui fait preuve de prudence et de précaution, explicite également que : 


Les participants à la Table ronde sur les politiques culturelles ont 
unanimement décidé de ne pas s'engager dans la recherche d'une définition de la 
culture ; le représentant du Directeur général avait tenu à rappeler qu'il n'appartient 
pas à l'UNESCO de se substituer aux États pour définir leur politique culturelle 
(Jbid.). 


D'autre part, le texte indique que : 
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Il a été jugé préférable : a) d’entendre par “politique culturelle” un ensemble 
de pratiques sociales, conscientes et délibérées, d’interventions ou de non- 
interventions ayant pour objet de satisfaire certains besoins culturels par l’emploi 
optimal de toutes les ressources matérielles et humaines dont une société donnée 
dispose au moment considéré ; b) De préciser certains critères du développement 
culturel et de lier la culture à l’épanouissement de la personnalité et au 


développement économique et social (/bid.). 


Ici, se pose à nouveau la problématique de la définition de la culture. L’absence délibérée 
d'une définition consensuelle de la notion de culture met parfaitement en exergue, non 
seulement les arguments développés dans la partie précédente, mais aussi l'ampleur et le 
pouvoir que prend ce mot/concept dans la relation entre les institutions et les constructions 
étatiques. Toutefois, avoir la capacité de parler de la gestion de quelque chose qui n'est pas 
défini, permet d'illustrer le fait que la notion de culture est un syntagme chargé de pouvoir 
symbolique. La culture devient alors un signifiant flottant chargé d'implicite — ou d'inférences 
sous-jacentes — qui offre un immense champ de déploiement pour la mise en place de principes 
opérationnels, de pratiques et de procédés de gestion administrative ou budgétaire. L'UNESCO 
a construit historiquement une grande partie des couches de significations institutionnelles de 
ce qui est compris, de nos jours, comme culture, tant pour son exercice rhétorique et 
bureaucratique, que par les actions entreprises?. Dans ce texte fondateur des politiques 
culturelles, l'UNESCO responsabilise les États dans la circonscription de la culture, tout en 
proposant l'évaluation des besoins culturels et l'élaboration de programmes culturels à long 
terme (UNESCO, 1969), mais aussi, et de maniére sous-jacente, un culturellement correct 


(Heyman, 2004 ; Stoczkowski, 2009 ; Nielsen, 2013). 


Dans l'ouvrage de référence intitulé Políticas culturales en América latina, Néstor García 


Canclini indique : 


Nous entendons par politiques culturelles l'ensemble des interventions 
réalisées par l'État, les institutions publiques et les groupes communautaires 


organisés, dans le but d’orienter le développement symbolique, de satisfaire les 


67 Pour une bibliographie détaillée des productions scientifiques, académiques et littéraires de 
l'UNESCO, voir : « Documents sur le développement culturel publié par l'UNESCO ou avec son aide 
1960 — 1989 », sur Observatory of Cultural Policies in Africa [en ligne], non daté, [consulté en avril 
2018], http://ocpa.irmo.hr/resources/docs/Biblio 1960-1989 %20Afrique.pdf. 
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besoins culturels де la population et d’obtenir un consensus pour un certain type 


d'ordre ou de transformation sociale? (García Canclini et Batalla Bonfil, 1987 : 26). 


À son tour, Edwin Harvey, faisant référence à la définition des politiques culturelles de 
l'UNESCO, indique qu'il est nécessaire d'en comprendre le sens « au sein du cadre référentiel 
plus vaste de la politique comme systéme de fins, d'objectifs et de buts, et de moyens, de 
ressources, de programmes et de plans poursuivis par un groupe, et appliqués par une 
autorité »? (Harvey, 1990 : 126). Dans l'ouvrage collectif Cultures of politics, politics of 
cultures: re-visioning Latin american social movements, les auteurs présentent les politiques 
culturelles en tant que mobilisation des conflits culturels par des mouvements sociaux. Ici, la 


politique culturelle se construit à partir de la théorisation des pratiques marginales : 


Nous interprétons la politique culturelle comme le processus généré lorsque 
différents ensembles d'acteurs politiques, marqués par et incarnant des pratiques et 
des significations culturelles différentes, entrent en conflit. Cette définition de la 
politique culturelle assume le fait que les pratiques et les significations — en 
particulier ceux théorisés comme marginaux, en opposition, minoritaires, résiduels, 
émergents, alternatifs et dissidents, entre autres, tous conçus par rapport à un ordre 
culturel dominant — peuvent être à l'origine de processus devant être acceptés 


comme politiques"? (Álvarez et al., 1998 ; Escobar, 1999 : 143-144). 
Pour sa part, Teixeira Coelho indique : 


La politique culturelle constitue une science de l'organisation des structures 
culturelles et est généralement entendue comme un programme d'interventions 
réalisées par l’État, les institutions publiques, des entités privées ou des groupes 


communautaires avec pour objectif la satisfaction des besoins culturels de la 


$5 “Entendemos por políticas culturales el conjunto de intervenciones realizadas por el Estado, las 
instituciones civiles y los grupos comunitarios organizados a fin de orientar el desarrollo simbólico, 
satisfacer las necesidades culturales de la población y obtener consenso para un tipo de orden o 
transformación social." 


62 “dentro del más vasto marco de referencia de la política como sistema de fines, objetivos y metas y 
de medios, recursos, programas y planes perseguidos por un grupo y aplicados por una autoridad.” 


70 “Interpretamos la política cultural como el proceso generado cuando diferentes conjuntos de actores 
políticos, marcados por, y encarnando prácticas y significados culturales diferentes, entran en conflicto. 
Esta definición de política cultural asume que las prácticas y los significados — particularmente aquellos 
teorizados como marginales, opositivos, minoritarios, residuales, emergentes, alternativos y disidentes, 
entre otros, todos éstos concebidos en relación con un orden cultural dominante — pueden ser la fuente 
de procesos que deben ser aceptados como políticos.” 
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population et а promotion du développement de leurs représentations symboliques’! 
(Coelho, 2000 : 380). 


L’ethnomusicologue colombienne Ana Maria Ochoa, quant à elle, précise : 


Je définis comme politique culturelle la mobilisation de la culture menée à 
bien par différents types d’agents — l’État, les mouvements sociaux, les industries 
culturelles, les institutions telles que les musées ou les organisations touristiques, les 
associations d'artistes et autres— à des fins de transformation esthétique, 
organisationnelle, politique, économique et/ou sociale? (Ochoa Gautier, 2003a : 
20). 


D'un autre cóté, dans leur ouvrage Política cultural, George Yüdice et Toby Miller 


signalent : 


La politique culturelle fait référence aux soutiens institutionnels qui 
canalisent autant la créativité esthétique que les styles de vie collectifs : c'est un pont 
entre les deux registres. La politique culturelle prend corps sous forme de guides 
pour l'action systématique et régulatrice que les institutions adoptent pour atteindre 


leurs buts? (Уба се et al., 2004 : 11). 


Dans l'ouvrage Compendio de políticas culturales, réalisé par le Ministére de la Culture 
colombien sous la présidence d' Álvaro Uribe Vélez (2002-2010), Germán Rey, conseiller aux 


politiques culturelles du ministére, propose cette définition : 


Les politiques culturelles sont, par conséquent, l'imagination collective des 


buts, des voies et des formes d'action qu'une société se fixe pour le libre 


7 “La política cultural constituye una ciencia de la organización de las estructuras culturales y 
generalmente es entendida como un programa de intervenciones realizadas por el Estado, instituciones 
civiles, entidades privadas o grupos comunitarios con el objetivo de satisfacer las necesidades culturales 
de la población y promover el desarrollo de sus representaciones simbólicas." 


72 “Defino como política cultural la movilización de la cultura llevada a cabo por diferentes tipos de 
agentes — el Estado, los movimientos sociales, las industrias culturales, instituciones tales como museos 
u organizaciones turísticas, asociaciones de artistas y otros — con fines de transformación estética, 
organizacional, política, económica y/o social." 


73 “La política cultural se refiere a los soportes institucionales que canalizan tanto la creatividad estética 
como los estilos colectivos de vida: es un puente entre los dos registros. La política cultural se encarna 
en guías para la acción sistemáticas y regulatorias que adoptan las instituciones a fin de alcanzar sus 
metas." 
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développement де la culture. Cette imagination a changé à cause des 


transformations-mémes que la société a connues/* (Rey et Gómez, 2010 : 27). 


D'autre part, dix ans après la première définition proposée, le chercheur Toby Miller écrit 


dans le chapitre « Cultural Policy/Creative Industries » de son livre Blow Up the Humanities : 


Actuellement, le terme de politique culturelle [cultural policy] fait référence 
aux appuis institutionnels, à la production et à la mémoire esthétique. La politique 
culturelle raccourcit la distance entre l'art et la vie quotidienne. Les gouvernements, 
les syndicats, les universités, les mouvements sociaux, les groupes communautaires, 
les fondations, les œuvres de charité, les églises et les entreprises assistent, financent, 


contrólent, promeuvent, éduquent et évaluent la culture. (Miller, 2012 : 22). 


Pour finir, l'anthropologue argentin Alejandro Grimson, mentionne que : 


Les politiques culturelles, au sens large, sont toutes celles qui prétendent 
avoir une incidence explicite dans le faconnage de processus de signification. Il faut 
préciser qu'il n'existe pas de politiques publiques qui n'aient pas une forte incidence 
sur les processus de signification, dans la mesure où une société se pense elle-même, 


définit le sens de ce qui est juste, démocratique et égalitaire” (Grimson, 2016 : 10). 


Chacune des définitions proposées indique que le domaine des politiques culturelles est 
constitué à des fins d'organisation et/ou de resignification culturelle ou sociopolitique. Il faut 
entendre ici la notion de culture comme ressource (Ochoa dans Mato, 2002 : 213-224). Celle- 
ci est un creuset d'intentions économiques, culturelles, sociales, artistiques, politiques, 
symboliques et/ou identitaires. Cependant, chacune des définitions ci-dessus indique des 
distinctions dans la facon dont se sous-tend une maniére spécifique de conceptualiser et 


d’œuvrer la relation entre la culture et le politique. Autrement dit, les mécanismes qui 


78 “Las políticas culturales son, por tanto, la imaginación colectiva de los propósitos, los caminos y las 
formas de acción que una sociedad se traza para el libre desarrollo de la cultura. Esta imaginación ha 
cambiado por las propias transformaciones que ha experimentado la sociedad." Nous verrons bien dans 
le deuxiéme chapitre la distance existante entre les discours, les contextes et les pratiques. Ici, les textes 
circulent plus facilement que les contextes, et l'appropriation du terme dans les différents espaces 
publics nationaux s'applique d'ailleurs à des phénomènes sensiblement différents. Comme l'analyse 
Pierre Bourdieu, le contexte d'élaboration d'une œuvre circule beaucoup plus difficilement qu'un texte 
dont se saisissent importateurs et traducteurs dans d'autres champs nationaux (Bourdieu, 2002). 


75 “Las políticas culturales, en un sentido amplio, son todas aquellas que pretenden incidir explícitamente 
en la configuración de procesos de significación. Cabe aclarar que no existen políticas püblicas que no 
tengan una fuerte incidencia en los procesos de significación, en los modos en que una sociedad se 
piensa a sí misma, define los sentidos de lo que es justo, democrático e igualitario." 
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définissent la manière par laquelle la culture se consolide comme ressource : comme un 
instrument de mobilisation des pratiques sociales, économiques et politiques. Ainsi, l'idée sous- 
jacente selon laquelle la culture sert à la transformation sociale que nous avons présentée sous 
diverses formes dans ce chapitre, a conduit à une forme d'instrumentalisation complexe et 
controversée de la notion de culture. Dans cette conception, la légitimité du culturel ne réside 
pas tant dans l'esthétique que dans les utilisations politiques, sociales ou économiques qui en 
sont faites en son nom (Yüdice, 1999 ; Mato, 2002 ; Ochoa Gautier, 2003a ; Yüdice et al., 
2004 ; Yüdice, 2010 ; Miller, 2012 ; Bustamante et al., 2016). En ce sens, nous voyons en 
quelque sorte s'échafauder deux acceptions concernant les politiques culturelles : celle qui se 
réfère à la gestion, l'administration, voire l'instrumentalisation de la culture au sein de la cité, 
puis celle qui circonscrit la culture et par conséquent les politiques culturelles comme un champ 


— selon les termes de Bourdieu – en dispute. 


Ainsi, et en accord avec Ana María Ochoa, il me parait nécessaire d'aborder la notion de 


politique culturelle à partir de trois aspects : 


1. En tant que champ consolidé à partir de son propre discours : des représentations de ce 
que sont les politiques culturelles dans un État ou à l'intérieur d'une communauté de pratique, 


à travers ce qui est dit et ce qui est fait en son nom ; 


2. А partir де ses dimensions communicatives : les pratiques de mise en commun à travers 


lesquelles la politique culturelle mobilise ces représentations dans l'espace public ; 


3. À partir du travail quotidien : en tant que sphére à partir de laquelle les actions qui 


médiatisent les politiques culturelles sont établies. 


En explorant ces différents aspects, nous réalisons que la relation entre le 
discours, les pratiques de représentation et les pratiques de communication qui 
déterminent la signification des politiques culturelles n'est pas symétrique”* (Ochoa 


Gautier, 2003a : 30). 


Ainsi, les politiques culturelles se configurent à partir de multiples sphéres de pratique, 
en tant que champ d'intervention autour de l'idée de pouvoir et de culture. Ce champ 


d'intervention culturelle étant construit de manière asymétrique par l'influence sociologique en 


16 AT explorar estos diferentes aspectos, nos percatamos de que la relación entre discurso, prácticas de 
representación y prácticas de comunicación que determinan el sentido de las políticas culturales no es 
simétrica." 
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termes de capital culturel (Bourdieu, 1979), l’influence anthropologique en termes de cultures, 
et l’influence politique en termes de « développement » (Ariño Alafont, 2000). Les politiques 
culturelles se présentent comme un espace crucial d’intervention, puisqu’elles répondent tant 
aux transformations profondes de l’espace public, qu’à la redéfinition-même du rapport existant 
entre le culturel et le politique. Ceci se manifeste tantôt dans les nouveaux modes de présence 
des mouvements sociaux et des initiatives citoyennes, tantôt dans la restructuration des États, 
tantôt dans les politiques d'institutions transnationales telles que l'UNESCO), la BID", le ЕМГ“, 
l'OEI? ou la Banque Mondiale. Ces dernières consolident les politiques culturelles comme un 
espace crucial d'intervention, de développement et de hiérarchisation classificatoire, à travers 
leurs pratiques organisationnelles, institutionnelles et discursives (Ochoa dans Mato, 2002 : 
214). Les politiques culturelles se consolident en tant que régimes d'action, de pratique, 
d'engagement et de présence trés divers, dans lesquels des humains et des non-humains se 


trouvent pris. 


Dans la partie suivante, je présenterai les arcanes des institutions gouvernementales 
— institut et ministére — qui se sont chargées de rendre visible et de faire exister la culture en 
Colombie, depuis/à partir de la formulation des politiques culturelles jusqu'à la mise en ceuvre 


de ces dernières et des programmes culturels sur le territoire national. 
C - Les outils d'une politique culturelle en Colombie 


1) La Colombie des années 1950 


La fin des années 1940 a représenté pour la Colombie une période politique et sociale 
extrêmement complexe“. Nombreux sont les événements et les indicateurs qui témoignent de 


ceci. Voici les plus représentatifs : 


7 Banco Interamericano de Desarrollo. 
78 Fonds Monétaire Internacional. 
79 Organización de Estados Iberoamericanos. 


80 L’article « Panamericanismo a contra tiempo. Musicología en Colombia 1950-1970 » d'Egberto 
Bermüdez (2011) présente une contextualisation historique succincte autour de l'activité musicologique 
en Colombie entre 1950 et 1970, période relative au Frente Nacional. Ce texte permet d'élucider les 
problématiques sous-jacentes existant entre d'une part, la reconnaissance et la hiérarchisation du champ 
culturel — dans les termes de Bourdieu — et d'autre part, la gestion politique de l’État en lien avec le 
panaméricanisme. L'ouvrage montre clairement comment la musique a contribué à la construction d'une 
identité nationale imaginée (Anderson, 2006), fondée tant sur des principes conservateurs que sur 
« l'humanisation » de la culture populaire à partir de l'intérét scientifique porté par les musicologues, 
anthropologues et archéologues (Bermüdez, 2011 : 101-158). 
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1. La généralisation d’une vague de violence, produite d’une part par l’assassinat du 
leader Jorge Eliécer Gaitän le 9 avril de 1948 et d’autre part par la gestion politique et armée 
des protestations des masses gaitanistas (Sánchez Gómez, 1983 ; González Arias et Marulanda 


Álvarez, 1990) ; 


2. Le conflit bipartite entre les liberales et les conservadores et la dictature militaire de 


Gustavo Rojas Pinilla (Président entre 1953 et 1957) ; 


3. L’instrumentalisation du religieux orchestré par les pouvoirs politiques gouvernants, 


l'Église catholique et les élites lettrées ; 


4. La répression et la manipulation des classes populaires, conjuguées avec une guerre 
civile fragmentée, sans front défini, mue localement par des intérêts particuliers et la vengeance 
(Safford et al., 2002 : 457-467 ; Pécaut, 2012 ; González González, 2014 : 282-316 ; Busnell et 
Montilla Vargas, 2017 : 287-314). 


Submergés, donc, par tout cela, le parti libéral et le parti conservateur ont mis en place 
en 1958 le Frente Nacional, et ainsi tenté d'atténuer la dénommée ére de La Violencia. Le 
principe de ce Frente Nacional est le suivant : pendant 16 ans, liberales et conservadores 
alterneraient au pouvoir et les postes bureaucratiques seraient répartis à parts égales, visant ainsi 
à « civiliser » le conflit bipartite. De fait, divisée entre la dichotomie « ami-ennemi » et la 
« banalisation » des pratiques d'atrocité (Pécaut, 2012 : 10-13), la nation colombienne voit 
s'ériger le Frente Nacional, par le moyen du premier plébiscite national, en tant que voie de 
réconciliation entre les élites des deux partis politiques traditionnels et l'Église. Selon Fernán 
González, le Frente Nacional a représenté un pacte de réconciliation entre l'Église catholique 
et le Partido Liberal qui annulait le recours à la motivation religieuse, insigne de séparation 
entre les partis. Ainsi, les nobles représentants du parti libéral « se sont déclarés fils soumis de 
l'Église, et ont clarifié le fait que leurs idées libérales n'impliquaient pas d'affrontements 
philosophiques avec l'Église »*' (Revista Javeriana, 1958 ; Revista La Iglesia, 1956 dans 
González González, 2014 : 317). Dans cette conjoncture sociale et politique, le Frente Nacional 
avait trois objectifs principaux. А savoir: 1. Construire un pacte de paix entre les partis 
politiques à travers la parité bureaucratique ; 2. Présenter des propositions de développement 


face aux vertigineuses transformations de la société colombienne ; 3. Rechercher la transition 


*! *se declararon hijos sumisos de la Iglesia y aclararon que sus ideas liberales no implicaban 


enfrentamientos filosóficos con la Iglesia." 
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démocratique fondée sur la dépolitisation programmée (Gutiérrez Sanín, 2007 ; González 


González, 2014 : 317-369 ; Busnell et Montilla Vargas, 2017 : 317-350). 


a) Le Frente Nacional 


Le premier président du Frente Nacional appartenant au Partido Liberal a été Alberto 
Lleras Camargo (de 1958 à 1962). Pendant son mandat, Lleras Camargo a œuvré à la 
consolidation institutionnelle du Frente Nacional. Son Gouvernement a créé la Comisión 
Interministerial de Rehabilitación chargée de coordonner les dépenses publiques du 
programme de pacification qui a permis l'insertion d'un nombre considérable de guérilleros 
dans la vie civile et politique. П a également créé l'/nstituto Colombiano de la reforma Agraria 
(INCORA) et soutenu un projet de réforme agraire qui s'est avéré irréalisable. Lleras Camargo 
a promu une réforme pour améliorer l'éducation publique et a favorisé des projets économiques 
de développement. Ce Gouvernement a aligné la Colombie sur la politique internationale des 
États-Unis et de Alianza para el Progreso®. C'est dans un climat d’instabilité politique et de 
crise économique généralisée que le Partido Conservador, représenté par Guillermo León 
Valencia (de 1962 à 1966), assume à son tour la présidence colombienne. Il priorise la 
consolidation de la coalition bipartite par l'exercice de l'art de milimetría?. Le projet de 
pacification territoriale s'est appuyé sur le renforcement de l'appareil militaire et son 
acquisition de facultés extraordinaires, afin d'assurer la gestion des problémes d'ordre public. 


En ce sens, l'implantation du Plan Гаго“ a cherché à éliminer les dénommées « Républiques 
E 


$2 1 Alianza para el Progreso était un programme proposé dans les années 1960 par les États-Unis, pour 
créer des conditions de développement et de stabilité politique en Amérique latine. Avec ce programme, 
les États-Unis inaugurent un type d'intervention systématique, à long terme et à l'échelle régionale, 
visant à guider le changement social en Amérique latine et à empécher la progression du communisme 
dans le cadre de la guerre froide. Pour plus d'information, voir Graciarena (1963) et Rojas (2010). 


$3 La faiblesse électorale qui s'est exprimée dans les élections parlementaires de mars 1962 conduisit le 
gouvernement de Valencia à penser un nouveau schéma de collaboration bipartite. La milimetría 
consistait à répartir l'administration publique à tous les niveaux, en accord avec la corrélation de forces 
des différents secteurs politiques dans les corps collégiaux. Précisons que l'ANAPO et le MRL ont 
représenté 23,5% des suffrages (1989 : 225). 


*^ Plan inspiré des Doctrines de la Securité Nationale. Pour plus d'informations sur ce sujet, voir Rempe 
(2002), Velásquez Rivera (2002) et Gonzáles Gonzáles (2014 : 345-346). Dans le cadre des Doctrines 
de la Securité Nationale, la population civile a acquis un nouveau rôle prépondérant dans le scénario 
politique colombien : avec la formation de groupes de civils armés associés à l'armée, on a cherché à 
approfondir l'insertion des Fuerzas Militares de Colombia (FF.MM.) au sein de la société et ainsi à 
répondre à l'asymétrie du conflit, suite aux habituelles pratiques d'organisation militaire de civils dans 
le bloc socialiste, où des millions de personnes appartenaient à des groupes civico-militaires. L'ouvrage 
Paramilitarismo. Violencia y transformación social, política y económica en Colombia soutient la thése 
que c'est avec le Décret 3398 de 1965 « que s'est légalisée la conformation des "autodéfenses" civiles- 
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indépendantes » et le banditisme. Ainsi, еп 1964, а eu lieu le bombardement де Marquetalia, 
épisode associé à la genèse des FARC*. En outre, bien que la création de la Junta Monetaria 
ait permis la centralisation des instruments de politique économique, le Président Valencia a eu 
recours aux mesures exceptionnelles autorisées par l'état de siège“ pour mettre en place des 
mesures économiques spécifiques. Dans ce contexte, le peso a été massivement dévalué suite 


aux postulats de l'Agencia Internacional de Desarrolo (AID) et de la Banque Mondiale. 


Carlos Lleras Restrepo, le technocrate 


En 1966, arrive le tour de Carlos Lleras Restrepo (de 1966 à 1970), homme politique 
incontournable du Parti Libéral du Xx? siècle. Son Gouvernement doit faire face aux difficultés 
de l’État à entreprendre les réformes nécessaires à la stimulation du développement économique 
et à la démocratisation politique (Pécaut, 1988 : 37-73, 2006 : 39-136 ; González González, 
2014 : 356-369). Toutefois, Lleras Restrepo et son cabinet font des efforts considérables en vue 


de moderniser l’État tant socialement qu'administrativement. Ainsi : 


1. Atténuer les tensions sociales du secteur agricole et assimiler les migrations croissantes 
des campagnes vers les villes, gráce aux « pactos de desarrollo » réalisés avec les Juntas de 


Acción Comunal (JAC) ; 


2. Reprendre la réforme agraire en soutenant l'organisation paysanne de l' Asociación 
Nacional de Usuarios Campesinos (ANUC), qui vise à associer le monde paysan au 


développement rural afin d'éviter l'exode des paysans vers les villes. 


Ces réformes sociales s'accompagnent d'une réforme administrative qui tente de 
centraliser et de rationaliser le pouvoir de l'État central parallélement aux mesures économiques 
inspirées de la CEPAL”. Ainsi, grâce à un gouvernement qui distribue activement des 
subventions, ces mesures de type cepalino cherchent à protéger, donner de l'élan et fortifier le 
secteur industriel du pays et ainsi conduire à la diminution des importations. Soulignons que le 


Gouvernement de Lleras Restrepo s'est caractérisé par son fonctionnement technocratique. 


militaires, [qu'il] a permis la perméabilité de l'État devant des groupes armés privés » tels que les 
escadrons de la mort Triple A — Action américaine anti-communiste (Leal Buitrago, 2002 : 48-50 ; 
García-Pefia Jaramillo, 2005 : 59 ; Zelik, 2015 : 85-88). 


55 Cf. Pécaut (2008) et Gonzáles Gonzáles (2014 : 351-356). 
86 Cf. Article 121 de la Constitution colombienne de 1886. 


87 Comisión Económica para América Latina y el Caribe. 
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Réformiste dans le domaine social et centriste dans le domaine politique, il s’est attiré la 
réticence et l’opposition du champ traditionnel et traditionaliste de la politique et de l’économie 
colombiennes. Ainsi, l’un des points névralgiques sur lequel la conception de la gouvernance 
de Lleras Restrepo s’est centrée, a été celui de trouver une issue politique pour doter l’État 
d’une structure institutionnelle et organisationnelle pour agir face aux enjeux sociaux et 
économiques de l’époque et promouvoir le progrès. En ce sens, Lleras Restrepo, au moyen de 
la réforme constitutionnelle et administrative de 1968, a pris en charge la transformation de la 
structure politique et institutionnelle colombienne. Il a cherché tour à tour : a) Le renforcement 
du pouvoir de décision présidentiel ; b) L’élargissement du pouvoir exécutif face aux partis 
politiques et aux pouvoirs régionaux et locaux — regroupés, la plupart du temps, dans le pouvoir 
législatif — ; c) L’incrémentation d’un fonctionnement technocratique pour ainsi élever 
l'intervention directe de l'appareil étatique dans le pouvoir décisionnaire sur les problématiques 
de la nation ; d) Enlever au Congrès l'initiative des dépenses publiques afin de déposséder la 
classe politique traditionnelle de toute ingérence dans la gestion des dépenses publiques et ainsi 
transférer ces compétences aux secteurs technocratiques du gouvernement. La réticence et 
l'opposition politiques se sont manifestées par le rejet des réformes administratives et 
constitutionnelles visant à la rationalisation des dépenses publiques et à la modernisation de 
l'appareil bureaucratique de l'État par la création de nouvelles institutions étatiques. Ceci 
impliquait la centralisation administrative reposant sur la création des «Instituts 
Décentralisés » tels que le Fondo Nacional del Ahorro, V Instituto Colombiano de Bienestar 
Familiar (СВЕ), Р Instituto de Recursos Naturales No Renovables (INDERENA), le Fondo de 
Promoción de Exportaciones (PROEXPO), l’Instituto Colombiano de Ciencias 
(COLCIENCIAS), l’Instituto Colombiano de Cultura (COLCULTURA), l’Instituto 
Colombiano de Construcciones Escolares (ICCS), l’Instituto Colombiano para la Educación 
Superior (ICFES), et l’Instituto Colombiano del Deporte (COLDEPORTES). Ce faisant, la 
création de ces Instituts Décentralisés fait écho à la volonté gouvernementale d'amener le 
pouvoir central dans les régions, par des appareils bureaucratiques se substituant aux fonctions 
des politiciens locaux. Sous la présidence de Carlos Lleras Restrepo, le centre est incarné par 
l'Exécutif technocratique, et les oppositions régionales sont concentrées dans le Législatif. Ici, 
le récit des luttes continues entre le Gouvernement et le Congrés permet d'identifier les 
tentatives de centralisation politique et les stratégies de résistance politique des partis et du 
secteur clientéliste. Le résultat politique des contradictions entre les systémes d'équilibrage et 


la régulation entre les pouvoirs fut nommé « modernisation sélective de l’État ». Celle-ci s'est 
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regroupée dans les agences étatiques dédiées а la gestion macroéconomique telles que le 
Departamento de Planeación Nacional (DPN), le ministère d' Hacienda (finances publiques) et 
les Instituts Décentralisés cités plus haut. Les mécanismes et stratégies de « négociation » et de 
« persuasion » employés par de Lleras Restrepo pour mener à bon port son gouvernement de 
« transformation nationale » ont été multiples (Safford et al., 2002 : 457-467 ; Pécaut, 2012 ; 
González González, 2014 : 282-316 ; Busnell et Montilla Vargas, 2017 : 287-314). Je voudrais 


rappeler ici les principaux de ces procédés : 


1. La confrontation avec le ЕМГ qui exigeait un redressement économique, confrontation 
qui n'est que la conséquence logique de sa position nationaliste. Le Gouvernement n'allait pas 
se laisser imposer des mesures susceptibles d'attenter au niveau de vie du peuple, de 


promouvoir l'instabilité sociopolitique et d'affaiblir sa souveraineté ; 


2. Le pacte conclu avec les parlementaires de l'ANAPO — mouvement populiste du 
général Rojas Pinilla — pour se voir octroyer les fameux « auxilios parlamentarios », permettant 


aux leaders politiques présents au Congrès d'user du clientélisme comme bon leur semblait ; 


3. La présentation au Sénat par Lleras Restrepo de sa démission de son poste de Président, 
face au rejet des réformes qu'il avait proposées à la Constitution nationale. Sa démission fut 
rejetée suite aux votations des sénateurs, laissant par la suite le champ libre pour la 
consolidation des trois dossiers de réformes constitutionnelles présentées en un seul projet 


d'acte législatif unifié. 


Par conséquent, comme le souligne Fernán González, les effets des réformes de 1968 et 
la division entre le pays politique et le pays technocratique permettent de constater que 
l’articulation politique au moyen de partis ne répondait pas de manière satisfaisante aux 
vertigineuses transformations sociales, économiques et culturelles vécues par la Colombie 
pendant cette décennie (González González, 2014 : 363). Toutefois, et dans le domaine qui 
nous intéresse ici, les Instituts décentralisés ont permis l'implémentation des politiques et des 
actions territoriales, malgré le fonctionnement complexe des appareils politiques locaux et 
régionaux et de l'autorité politique des ministéres. De fait, c'est tant dans ce contexte de 
fragmentation politique, que dans celui des réformes économiques et sociales que l'on voit 


s'ériger l'Instituto Colombiano de Cultura (COLCULTURA) le 26 décembre 1968. 


Selon Juan Luis Mejia, ex-directeur général de COLCULTURA pendant les 
gouvernements de César Gaviria Trujillo (1990-1994) et d'Ernesto Samper Pizano (1994- 
1998) : 
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La nouvelle rationalité де l’État a impliqué de regrouper en une seule 
organisation toutes les institutions culturelles existant depuis le ХУП siècle, comme 
les bibliothéques nationales, les archives, les musées, les théátres nationaux, etc. Ont 
alors surgi les secrétariats à la culture, les sous-secrétariats à la culture et les vice- 
ministéres de la culture, entre autres. Tous ces organismes ont suivi le тодеје 
frangais du ministére de la Culture et des Affaires culturelles de 1959 et celui de 
l'Unesco, structurés autour de trois champs d'action basiques : la conservation du 
patrimoine culturel, le développement des arts et ce que l'on appelle la diffusion 
culturelle. Leur interlocuteur était une supposée nation culturellement homogéne, 
blanche, chrétienne et parlant une seule langue. Ce modèle institutionnel а 
commencé à intégrer de nouveaux contenus, à partir des années 1970, 
particulièrement lors de la Conférence mondiale de la culture de Venise en 1970, où 
l’on a remis en question le modèle de développement économique et où l'on a 
introduit l'idée de culture comme outil de développement humain. Jusque-là, on 
avait assisté à l'échec des modèles, entre autres pour ne pas avoir tenu compte de la 
culture des pays оп ils s'implantaient Durant cette nouvelle époque, 
l'institutionnalité se dote de nouveaux contenus, les premières politiques culturelles 
sont formulées, des plans de développement culturel voient le jour ; on commence à 
parler de chargé d'affaires culturelles, on crée les premières écoles rurales capables 


de créer un pont entre culture et développement". 


88 ^L а nueva racionalidad del Estado implicó agrupar bajo una sola organización a todas las instituciones 
culturales existentes desde el siglo XVII, como bibliotecas nacionales, archivos, museos, teatros 
nacionales, etc. Surgieron entonces las secretarías de cultura, las subsecretarías de cultura y los 
viceministerios de cultura, entre otros. Todos estos organismos siguieron el modelo francés del 
Ministerio de Cultura y Asuntos Culturales de 1959 y el de la Unesco estructurados alrededor de tres 
áreas básicas de acción: la conservación del patrimonio cultural, el fomento de las artes y la llamada 
difusión cultural. Su interlocutor era una supuesta nación culturalmente homogénea, blanca, cristiana у 
con una sola lengua. Dicho modelo institucional empezó a incorporar nuevos contenidos, a partir de los 
años setenta, en especial de la Conferencia Mundial de Cultura de Venecia де 1970, donde se cuestionó 
el modelo de desarrollo económico y se introdujo la idea de cultura como una herramienta del desarrollo 
humano. Anteriormente se había contemplado el fracaso de los modelos, entre otras cosas por no tener 
en cuenta la cultura de los países donde se implantaban. Durante esta nueva época se dota a la 
institucionalidad con contenidos nuevos; se formularon las primeras políticas culturales; los planes de 
desarrollo cultural; se comenzó a hablar del gestor cultural, a formarse las primeras escuelas del campo 
capaces de construir un puente entre cultura y desarrollo.” Cf MEJÍA, Juan Luis, « ¿Derechos sin 
Estado? Tres momentos de la institucionalidad cultural en América Latina », sur Organización de 
Estados Iberoamericanos para la Educación, la Ciencia y la Cultura, Numéro 7,[en ligne], publié en 
septembre 2004, [consulté en mai 2018], http://www.oei.es/historico/pensariberoamerica/ric07a05 
.htm£aa. 
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2) L'Instituto Colombiano de Cultura – COLCULTURA 


L'Instituto Colombiano de Cultura (COLCULTURA) a été créé par le décret n? 3154 de 
1968 et organisé par le décret n? 994 de 1969. COLCULTURA a été missionné par l'État 
colombien pour assurer la gestion et l'administration de la culture, et la planification de son 


développement. 


L'Institut Colombien de la Culture (COLCULTURA), rattaché au ministère 
de l'Éducation nationale, est un établissement public, c'est-à-dire un organisme 
légalement doté d'une personnalité morale [juridique N.D.T.], d'une autonomie 
administrative et d'un patrimoine indépendant qui s'organise selon les normes 
établies par le décret n? 3154, ses normes réglementaires et celles contenues dans 


[ses] statuts? (Ruiz Ruiz et Marulanda, 1976 : 32). 


Ainsi, COLCULTURA devait assurer la promotion des arts et des lettres, cultiver le 
folklore national, promouvoir les bibliothéques, musées et centres culturels, et assurer la 
diffusion de la culture nationale. En somme, COLCULTURA s'est chargée d'impulser des 
politiques de promotion concernant la création et la recherche musicale, le renforcement et la 
projection de groupes symphoniques à caractère national, comme : la Banda Nacional, Coro 
Infantil y Juvenil, Coro Mixto de Adultos y Orquesta Sinfónica de Colombia. L'institut a 
également travaillé à la diffusion de formes savantes d'expression artistiques telles que l’opéra 


et a assuré la programmation artistique du Teatro Colón à Bogotá. 


Gráce au décret de création, mais aussi aux rapports et aux bilans de l'Institut pour les 
années 1983-1984 et 1985-1986, l'auteur Edwin R. Harvey a identifié de nombreuses missions 
octroyées à COLCULTURA. À savoir: 1. Penser le développement culturel du pays ; 
2. Contribuer à la conservation et au développement de la culture colombienne ; 3. Organiser 
l'inventaire du patrimoine culturel national et surveiller son intégrité ; 4. Promouvoir des 
services de restauration au profit des musées et des collections ; 5. Veiller au respect des 
dispositions légales qui imposent la réalisation d'ceuvres d'art dans les bâtiments publics ; 
6. Promouvoir la coopération dans des plans d'éducation artistique ; 7. Favoriser la formation 


de techniciens et de professionnels dans les différents secteurs de la culture ; 8. Promouvoir la 


82 “El Instituto Colombiano de Cultura (COLCULTURA), adscrito al Ministerio de Educación Nacional, 
es un establecimiento püblico, esto es, un organismo dotado de personería jurídica, autonomía 
administrativa y patrimonio independiente que se organiza conforme a las normas establecidas por el 
decreto n? 3154, las reglamentarias de éste y las contenidas en [sus] Estatutos." 
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vie musicale, le folklore et le théâtre ; 9. Diffuser la culture colombienne, à l’intérieur et à 
l'extérieur du pays, en coordination avec les ministères de l'Éducation nationale et des Affaires 
étrangères ; 10. Accorder un soutien financier et technique aux entités publiques et privées à 
but non lucratif ; 11. Étudier et compiler la législation culturelle actuelle ; 12. Exécuter les 
obligations en matiére culturelle contractées par le pays avec d'autres nations ; 13. Veiller au 
respect du droit d'auteur; 14. Entretenir le patrimoine bibliographique et les archives 
nationales ; 15. Promouvoir le tourisme culturel ; 16. Coordonner cette activité avec 
CORPOTURISMO ; 17. Éditer et diffuser des ouvrages de fiction et de recherche ; 18. Stimuler 
et développer l'industrie cinématographique ; 19. Formuler et appliquer des plans pour faire 


baisser le prix des livres et stimuler la lecture, entre autres (Harvey, 1990 : 189). 


La direction de COLCULTURA est assumée par: 1. Un Conseil d'Administration 
composé du ministre de l'Éducation nationale et du ministre des Affaires étrangères (ou leurs 
délégués permanents) ; du directeur de l'/nstituto Colombiano para la Educación Superior 
(ICFES) ; et de quatre représentants nommés par le président de la République parmi les 
personnes « les plus remarquables pour leurs services [rendus] à la culture nationale »”. 2. Le 
directeur de COLCULTURA, fonctionnaire nommé par le président de la République, qui est 
libre de le nommer et le révoquer ; cette nomination directe permettant à ce directeur d'étre lié 
au plus haut niveau de gouvernement. Pour étre désigné directeur, il est nécessaire d'étre un 
professionnel universitaire et de participer à des activités culturelles d'importance nationale et 
internationale. Le directeur agit comme représentant légal de l'Institut et exerce la Jefatura de 
Ejecución (direction exécutive), dictant les actes, effectuant les opérations et concluant les 
contrats nécessaires à l'accomplissement des fonctions de l'organisme, conformément aux 


dispositions légales, statutaires et aux décisions du Conseil d’ Administration”. 


Durant son existence, COLCULTURA a mis en place une structure organisationnelle 
dont chacune des instances assure les fonctions qui dépendent d'elle. Ces fonctions se sont 
modifiées à travers le temps. La derniére organisation a été instituée par le décret n? 800 de 
1990. Elle comprend les organes suivants : 1. Conseil d'administration ; 2. Direction générale ; 


3. Secrétariat général ; 4. Sous-direction du patrimoine immobilier ; 5. Sous-direction de la 


? Cf LLERAS RESTREPO, Carlos, « Decreto 994 de 1969. Por el cual se adoptan los estatutos del 
Instituto Colombiano de Cultura », sur Sistema Único de Información Normativa [en ligne], publié le 
10 juin 1969, [consulté en avril 2018], http://www.suin-juriscol. gov.co/clp/contenidos.dll/Decretos/ 
1203357? fn-document-frame.htm$f-templates$3.0. 


?! Ibid. 
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Promotion et du développement culturel ; 6. Sous-direction des arts de la scène et де la 
musique ; 7. Sous-direction du patrimoine mobilier ; 8. Bibliothèque nationale ; 9. Institut 


Colombien d'anthropologie ; 10. Unités de consultation et de coordination". 


Les sous-directions assurent la réalisation, sous la coordination du directeur, des plans et 
programmes de COLCULTURA. On recense ainsi: A. La sous-direction du Patrimoine 
culturel, qui regroupe entre autres institutions l'/nstituto Colombiano de Antropología, le 
Centro Colombioano de Documentación, Información e Investigación del Patrimonio Musical, 
la Division de Inventario del Patrimonio Cultural, 1” Archivo Nacional, la Biblioteca Nacional, 
le Centro de Restauración, la Divisón de Museos?. B. La sous-direction des communications 
culturelles, responsable des publications, de la collection de la Bibliothéque colombienne de la 
culture, via le programme «expérience de diffusion populaire du livre», du projet 
« Développement Culturel de la Communauté », articulé par les maisons de la culture, les 
bibliothéques et centres culturels répartis dans tout le pays. C. La division des Beaux-arts 
— chargée du développement des fonctions traditionnelles de la politique culturelle de l'État — 
quant à elle, a pour missions : l'éducation artistique et les sections des Beaux-Arts et les 
festivals, ainsi que l'administration du Teatro Colon de Bogotá, de l'Orchestre symphonique 


de Colombie et de la Banda Nacional (Harvey, 1990 : 190). 


Les trois sous-directions couvrent d'autres champs homogènes en termes d'objectifs, de 
plans et de programmes de politique culturelle : a) Le patrimoine culturel (comme processus 
d'identification nationale ; b) La communication socio-culturelle (comme force motrice des 
projets qui requiert que l’État assure aux populations l'exercice du droit individuel à la culture) ; 
et c) La promotion des beaux-arts (comme devoir incontournable des pouvoirs publics pour 
encourager et inciter la création culturelle et artistique dans ses expressions entendues comme 


les plus légitimes). 


? Cf. BARCO, Virgilio, « DECRETO 800 DE 1990 », sur Sistema Ünico de Información Normativa 
[en ligne], publié le 17 avril 1990, [consulté en avril 2018], http://www.suin-juriscol.gov.co/clp 
/contenidos.dll/Decretos/1203357?fn-document-frame.htmS f-templates$3.0. 


2% П faut signaler qu'avec le décret n° 2128 de 1992, la Biblioteca Nacional, le Museo Nacional де 
Colombia et l'Instituto Colombiano de Antropología (ICANH), jusque-là appelé Instituto Colombiano 
de Investigaciones Culturales y Antropológicas, sont devenu Unidades Administrativas Especiales. Cf. 
GAVIRIA TRUJILLO, Cesar, « Decreto 2128 de 1992 », sur Cancillería de Colombia [en hgne], publié 
le 31 décembre 1992, [consulté en avril 2018], https://www.cancilleria.gov.co/sites/default/files/Nor 
mograma/docs/decreto 2128 1992.htm. 
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La mise en place d’une organisation structurée pour la gestion et l’administration de la 
culture, en 1968, constitue un pas décisif dans le traitement que l'État colombien accordera au 
développement culturel. Nonobstant, de nombreux aspects, entendus aujourd’hui comme 
fondamentaux du « développement culturel », sont restés sous la dépendance d'autres 
ministères et d'autres agences de l'État. А savoir: 1. Les médias et la communication, 
instrument fondamental de la conduite d'une politique de développement culturel, qui dépend 
du ministére des Communications ; 2. Le tourisme culturel et l'artisanat gérés par la Société 
Nationale du Tourisme et de l’Artisanat de Colombie, rattachée au ministère du 
Développement; 3. La protection et la préservation du patrimoine architectural et des 
monuments, sous la tutelle du ministére des Travaux Publics (Ruiz Ruiz et Marulanda, 1976 : 
32-34). Malgré les efforts de collaboration conjointe entre les diverses institutions étatiques et 
les ministéres, cette organisation, imposée par la « distribution traditionnelle » des compétences 
dans l'administration publique, a créé d'abord une forme de sectorisation et de hiérarchisation 
entre les agendas politiques, ensuite la priorisation d'actions gouvernementales et enfin 
l'assignation des moyens financiers susceptibles d'intervenir dans le secteur culturel du 
territoire national. Ainsi, l'ambiguité qui opère dans l'identification du culturel crée d'une part 
la sélection, la circonscription et l'assignation de ces « grands œuvres » et de ces « champs 
culturels » (au sens bourdieusien du terme) aux institutions et ministères présentés plus haut, 
ces organismes assurant leurs modes d'existence et de développement. D'autre part, cette 
ambiguité fait aussi occuper à la société civile une place prépondérante, mais également 
ambigüe, dans le champ culturel. La société civile est identifiée comme source immanente de 
formes de culture, comme responsable de la pérennisation et de l'ancrage de ces formes de 
culture dans le champ culturel institutionnel et national, et comme réceptrice et bénéficiaire 
— active ou passive — de ces multiples formes de culture. L'ouvrage La política cultural en 


Colombia, de Jorge Eliécer Ruiz permet de creuser cette problématique : 


Il faut noter le besoin existant d'institutionnaliser des mécanismes plus 
opérants afin que les communications de masse jouent un róle plus actif et cohérent 
dans le domaine de la promotion sociale et pour que les créateurs culturels puissent 


compter sur L'Institut Colombien de la Culture, doté des instruments administratifs 
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et financiers qui lui font aujourd’hui défaut, comme un défenseur de leurs droits” 


(Ruiz Ruiz et Marulanda, 1976 : 33). 


Le probléme historique réside justement dans ces deux éléments : identification et 
circonscription du culturel et róle institutionnel et non institutionnel de la société civile face à 


la culture. 


a) Formulation des politiques et renforcement de 
l'institutionnalité culturelle? 
Comme présenté dans la partie précédente, à partir de la réforme constitutionnelle de 
1968, sous la présidence de Carlos Lleras Restrepo, la Colombie a vécu un changement radical 
transformant sa structure politique d'État central en État décentralisé — incarné par l’Exécutif 
technocratique — dans sa fonction politique, fiscale et administrative. Cette décentralisation 
technique ou par services s'est matérialisée par la présence d'entreprises publiques et d’ Instituts 
Décentralisés sur le territoire national. Ainsi, à partir des années 1970, la réglementation 
territoriale fait partie de l'agenda des réformes constitutionnelles. Cette configuration étatique 
a permis, entre autres, la présence institutionnelle de COLCULTURA sur une partie du 
territoire national avec cinq bureaux régionaux établis à Medellín, Cali, Cartagena, 
Bucaramanga et Sincelejo, afin de « multiplier les contacts individuels avec les institutions 


culturelles de la région et parvenir ainsi à constituer un réseau présentant une plus grande 


% “No obstante, es necesario consignar la necesidad que existe de institucionalizar mecanismos más 
operantes para que las comunicaciones de masas asuman un papel más activo y coherente dentro del 
campo de la promoción social y cultural y para que los creadores culturales puedan tener en el Instituto 
Colombiano de Cultura un defensor de sus derechos, dotado de instrumentos administrativos y 
financieros de los que hoy carece.” 


25 L'article d'Ana María Barragán et Mónica Mendoza intitulé Politicas Culturales y participación en 
Colombia (2005) et la publication de Marta Elena Bravo nommée Políticas Culturales en Colombia 
(Rey et Gómez, 2010 : 48-79) présentent un résumé documenté des principaux projets et programmes 
portés par COLCULTURA et par le ministere de la Culture, tout en établissant une relation avec les 
programmes de développement proposés par les gouvernements colombiens depuis le Frente Nacional 
jusqu'à nos jours. Mais ces documents présentent également une lecture des politiques culturelles de 
COLCULTURA inscrites dans un projet de décentralisation de la représentativité étatique lié а la 
participation citoyenne. D'autre part, l’article « Redefinición de la institucionalidad cultural en la Radio 
Nacional de Colombia a partir del ajuste neoliberal en Colombia (1982-1992) » (Ospina Parra et 
Castellanos Obregón, 2011), questionne, par l'intermédiaire de la Radio Nacional de Colombia, aussi 
bien l’institutionnalité définie par l’organisation culturelle [lue ici en termes de champs de production 
culturelle (Bourdieu, 1979)] que la représentation de l’identité nationale, en tant que facultés appartenant 
à l’État colombien. Pour un aperçu chronologique, se référer à « Informe del Sistema Nacional de 
Cultura - Colombia, Estado у Cultura », sur Organización de Estados Iberoamericanos para la 
Educación, la Ciencia y la Cultura [en ligne], non daté, [consulté en mai 2018], 
https://www.oei.es/historico/cultura2/colombia /02.htm. 
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cohérence interne au sein du travail régional »*. Ceci représentait l'un des premiers pas vers 


« une décentralisation efficace des activités de promotion culturelle de l'institution » У. 


Sous le gouvernement de Misael Pastrana Borrero (de 1970 à 1974), gráce au concours 
du Programme des Nations Unies pour le Développement (PNUD), de l'UNESCO et du 
gouvernement national via Colcultura, le premier Plan national de la culture est formulé en 
1974. Ce premier plan visait essentiellement l'énonciation et la mise en œuvre d'un plan 
d'assistance technique pour parvenir à une coordination adéquate entre la culture et l'éducation. 
La formulation de ce Plan est marquée par deux niveaux d'organisation institutionnelle. D'une 
part, un niveau politique fondé sur son mécanisme d'élaboration participatif est instauré : celui- 
ci réunissait les demandes régionales du secteur culturel de tout le pays. D'autre part, un niveau 
technique est établi, articulé à travers les actions et la gestion des institutions et organisations 


culturelles. 


Aprés le Frente Nacional, le Partido Liberal assume la présidence avec Alfonso López 
Michelsen (de 1974 à 1978). Son mandat présidentiel favorise le secteur culturel, en termes de 
soutien aux publications, à la Biblioteca nacional et à l'Archivo, et de développement des 
« beaux-arts ». C'est dans cet élan que l'ouvrage La política cultural en Colombia de Jorge 
Eliécer Ruiz apparait en 1976, s'imposant, grâce à COLCULTURA et l'UNESCO, comme le 
premier Plan de développement culturel. Ce document signalait l'importance d'inscrire les 
plans propres aux affaires culturelles à l'intérieur des plans généraux de développement (Mena 


Lozano et Herrera Campillo, 1994 : 151 ; Rey et Gómez, 2010 : 53). 


En 1976, suite aux recommandations du Conseil international de la musique de 
l'UNESCO, COLCULTURA, sous la direction de Gloria Zea, crée le Centre colombien de 
documentation, de conservation et de diffusion du patrimoine musical. Celui-ci étant une entité 
rattachée à la sous-direction des Beaux-arts. Le Centre de documentation était chargé de mener 
des activités techniques, artistiques et documentaires liées à la programmation de groupes 
symphoniques nationaux ou de groupes similaires dans le reste du pays. Il devait également 
assurer l'enregistrement de pratiques musicales régionales et locales. Cependant, compte tenu 


de la croissance des demandes de ces groupes, COLCULTURA met en place la División de 


96 Cf. PROGRAMA DE LAS NACIONES UNIDAS PARA EL DESARROLLO, « Desarrollo cultural: Colombia - 
Resultados y Recomendaciones del Proyecto » sur UNESCO [en ligne], publié 12 septembre 1984, 
[consulté en novembre 2018], http://unesdoc.unesco.org/images/0006/000623/062353s0.pdf. 


97 Ibid. 
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Musica еп 1980, pour répondre spécifiquement aux besoins et aux processus de qualification 


des pratiques musicales du territoire national”. 


En outre, les travaux de Mendoza et Barragän indiquent que l’ouvrage La politica 
cultural en Colombia de Jorge Eliécer Ruiz a permis de prendre en considération — bien que de 
manière nominale — la communauté comme pièce prépondérante, tant pour le développement 
de l’activité culturelle, que pour la configuration et l’exécution des politiques culturelles (2005 : 
174)”. Toutefois, l'instabilité organisationnelle de l'/nstituto Colombiano de Cultura et le turn- 
over de ses dirigeants, de ses équipes opérationnelles et des gouvernements élus, ont souvent 


compromis la mise en place et la finalisation des projets, programmes ou plans. 


Sous la période présidentielle du libéral Julio Cesar Turbay (de 1978 à 1982) se tient un 
forum sur les politiques culturelles et les mécanismes de financement de la culture. Selon 


Mendoza et Barragän : 


Pour cet événement, on a fait appel à différentes institutions financières du 
pays, à des personnalités politiques et des personnes de « haute culture », qui ont 


discuté entre elles de ce qui convient et de ce qui ne convient pas au pays en matière 


Б Cf. QUEVEDO URREA, Jaime, « Centro de Documentación Musical 40 Años », sur А contratiempo 
[en ligne], publié le 15 septembre 2016, [consulté en novembre 2018], http://www.musigrafia.org 
/acontratiempo/?ediciones/revista-2 7/artculos/centro-de-documentacin-musi cal-40-aos.html. 


?? À titre indicatif, je remarque qu'à la fin de 1979 les FARC comptaient neuf fronts : cinq dans le sud 
du pays (Caqueta, Putumayo, Huila, Cauca et Tolima), deux dans le centre (Magdalena Medio et 
Santander) et un au nord, qui comprenait tant la frontiére entre Córdoba et Antioquia, que le golfe 
d'Uraba. D'autre part, en 1986, cette guerilla est devenue une organisation militaire qui aurait compté 
trente fronts distribués sur l'ensemble du territoire national. Pour sa part, le M-19 (mouvement de 
guerrilla) voyait croitre sa popularité politique avec des actions telles que l'occupation armée de 
l'Ambassade de la République Dominicaine, et son intérét pour les luttes rurales dans les départements 
de Caqueta, Huila et du Valle del Cauca (Pécaut, 1988 : 311-313, 345-349, 367-405, 407-438 ; González 
González, 2014 : 364-399). Ceci permet de constater le décalage existant entre d'une part l'occupation 
administrative et la représentativité de l’État dans le secteur culturel par le biais de COLCULTURA, 
d'autre part l'escalade croissante des guerrillas pendant les années 1980, et enfin les actions étatiques 
menées pour concilier et résoudre les conflits internes. Tout ceci, malgré la présence et la reconnaissance 
discursive de la culture — et certainement sous l'angle et les prescriptions de l'UNESCO - dans le plan 
de développement du gouvernement de Belisario Betancur (de 1982 à 1986). Lequel identifie la culture 
comme le « lien entre les générations et [le] pont entre le citoyen, la nation et l'univers ». Mais aussi 
malgré l'inscription de la culture dans les agendas politiques et en dépit des programmes de 
développement gouvernementaux. Cf. DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACION, « Cambio con 
equidad: Plan de Desarrollo Nacional 1983-1986 » sur Departamento Nacional de Planeación, 
Biblioteca, [en ligne], publié en 1982, [consulté en novembre 2018], https://colaboracion 
.dnp.gov.co/CDT/PND/Betancur Funda mentos Plan.pdf; et MINISTERIO DE CULTURA, « Sistema 
Nacional de Cultura: Estado, retos y perspectivas » sur Ministerio de Cultura [en ligne], publié en 
décembre 2013, [consulté en novembre 2018], http://www.mincultura.gov.co/areas/fomento- 
regional/Documents/ sistema nal culturaFINALbaja.pdf. 
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de culture et qui ont défini à leur manière le culte et « l’inculte », en maintenant les 
structures hiérarchiques et les faux imaginaires d'une culture unique? (Mendoza et 


Barragän, 2005 : 174). 


Dans cet élan, le projet Noches de Colombia voit le jour. Celui-ci est une initiative portée 
par Gloria Triana, directrice de COLCULTURA, Magdalena Рабоп, directrice du Bureau des 
festivals et du folklore de l’Institut, et par Gloria Triana, conseillère des Encuentros Regionales 
de Musica y Danza Tradicional. Le programme de cet événement permet de remarquer la 
tension existant entre le champ culturel (Bourdieu, 1979), les élites lettrées du pays, et la 
communauté académique. En effet, le 28 février 1981, COLCULTURA inaugure Las Noches 
de Colombia, assurant la programmation de groupes de musique et de danses régionales au 
Théâtre Colón. En plus de permettre aux manifestations artistiques régionales et 
«traditionnelles » d’accéder à la scène la plus emblématique de la capitale, ces concerts furent 
retransmis à la télévision dans le programme Reportaje a la musica du samedi après-midi. La 
participation d" « artistes populaires » à un tel scénario hégémonique fut considérée comme un 


sacrilége par certains, pour d'autres comme une provocation : 


Les musicologues de la dénommée « musique culte » ont protesté. Pour eux, 
les artistes populaires n'avaient pas la qualité requise pour ce scénario. Les 
anthropologues ne connaissaient rien à la musique, à la danse ni aux arts de la 


scene!” (Triana dans Molina Castaño, 2016 : 70). 


Une autre critique formulée par certains chercheurs en sciences sociales ne s'est pas faite 
attendre. Pour eux, déplacer les musiciens et danseurs populaires hors de leurs contextes locaux 
représentait une forme d'essentialisation culturelle. Le probléme ne se trouve pas dans le 
déplacement ou la présentation des musiciens et danseurs dans un théátre, mais dans les 
discours communicatifs et les formes représentationnelles que cette démarche mobilise. Dans 
le monde de l'art (Becker, 1988) ces formes d'interactions sont construites par les discours qui 


leur donnent forme et à partir desquels l'expérience de leur sens est construite (Dewey, 2010). 


100 “Para este evento fueron convocadas diversas instancias financieras del país, reconocidos políticos y 
personalidades de la “alta cultura”, que discutieron entre ellos lo que le conviene y lo que по le conviene 
al país en materia cultural, y que definieron a su manera lo culto y lo “inculto”, manteniendo las 
estructuras jerárquicas y los falsos imaginarios de una ünica cultura." 


101 *Protestaron los musicólogos de la llamada “música culta”, para ellos los artistas populares no tenían 
la calidad requerida para este escenario, los antropólogos no sabían nada ni de müsica, ni de danza, ni 
de artes escénicas." 
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Ici intervient le mécanisme де « mises еп » : « mise en tradition », « mise еп discours », 
« mise en scéne », ainsi que celui du « passage à l'art » (Tarabout, 2003 ; Heinich et Shapiro, 
2012)'”. En créant les cadres de référence qui coordonnent la mise en scène des manifestations 
culturelles régionales, les conditions dans lesquelles ces derniéres sont montrées se déterminent 
également. On peut alors proposer un cadre qui induit la maniére dont on regarde ce qui est 
local, et c'est dans ce regard partagé que ce qui est local se construit. Il s'agit donc d'une 
démarche d'identification, de sélection, d'accommodation et d'artification des traits culturels 
constitutifs d'une quelconque manifestation culturelle populaire appartenant à cette Colombie 
rurale, démarche qui opére une décontextualisation et crée un déplacement de sens. Las Noches 
de Colombia de COLCULTURA ont représenté un espace privilégié de visibilité pour les 
musiques des territoires régionaux colombiens. Elles ont également constitué les prémisses de 
la professionnalisation des musiques traditionnelles auprés d'instances de certification du 
marché artistique, aussi bien que le commencement de la reconfiguration et de la 


(pré)disposition des musiques et des danses traditionnelles en tant qu'acte performatif. 


En 1982, le parti conservateur prend possession du gouvernement avec Belisario 
Betancur (de 1982 à 1986). Son Plan Nacional de Desarrollo, plan de développement général, 
intitulé Changement avec équité, propose de véhiculer la culture comme mécanisme de 
renforcement de l'identité nationale et formule le P/an Sectorial de Desarrollo Cultural 1983 - 
1985 qui vise à garantir les expressions culturelles régionales, par la décentralisation de 
l'administration et la prestation de services culturels. Ainsi, et articulé par COLCULTURA, 
émerge le processus de décentralisation de l'action culturelle impulsant la création des Juntas 
Regionales de Cultura. Celles-ci ont représenté, certes timidement, un espace pour la 
formulation des politiques culturelles régionales cherchant l'articulation des acteurs culturels 
territoriaux avec COLCULTURA. Les Juntas Regionales de Cultura symbolisent les piliers du 


Sistema Nacional de Cultura (SNCu) et la structure actuelle du Consejo Nacional de Cultura. 


102 La thèse doctorale d'Elina Djebbari intitulée Le Ballet National du Mali : créer un patrimoine, 
construire une nation. Enjeux politiques, sociologiques et esthétiques d'un genre musico- 
chorégraphique, de l'indépendance du pays à aujourd'hui (2013), analyse à partir du questionnement 
de la « mise en », comment les processus de spectacularisation et de patrimonialisation des musiques et 
des danses « traditionnelles » au Mali s'articulent autour de la construction de l'identité nationale. 


103 Cf. SAMPER PIZANO, Ernesto, « Decreto 1589 de 1998 » sur Sistema Único de Información 
Normativa [en ligne], publié le 11 août 1998, [consulté en novembre 2018], http://www.suin- 
juriscol.gov.co/viewDocument.asp?id=1313911. D'autre part, sous le gouvernement de Virgilio Barco 
les postes de conseillers de la culture dans les régions se consolident, préfigurant ainsi les Consejos 
Departamentales de Cultura. De plus, il existe actuellement le Consejo Municipal de Cultura. Pour plus 
d'information voir : GOBERNACION DE ANTIOQUIA, « Espacións de participacion », sur /nstituto de 
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Les politiques culturelles portées par COLCULTURA pendant le gouvernement де Betancur, 
et en particulier celles liées au système éducatif, ont constitué une avancée considérable dans 
la décentralisation administrative de la culture et dans la professionnalisation et le renforcement 
du triptyque culture — développement – planification. Ce fait a favorisé et encouragé la 
formulation d’un discours structuré politiquement en faveur de l’institutionnalisation culturelle. 
Cette institutionnalisation étant privilégiée par l'UNESCO, les élites politiques régionales et 
nationales, la fraction bétancuriste du Partido Conservador, l’Église catholique et plus 


particulièrement les départements de la « région andine »"* 


. D'ailleurs, cette région concentrait 
principalement les activités et le rayonnement des politiques culturelles menées par 
COLCULTURA (Ospina Parra et Castellanos Obregón, 2011 : 219). La période présidentielle 
de Betancur fut marquée par la formulation d'un P/an Nacional de Cultura et par la création du 
Fondo de Fomento Cultural. Ceci s'est cristallisé par la mise en place du Consejo Nacional de 
Política Económica y Social (СОМРЕЅ') et du document Estrategias para la financiacion de 
la Cultura ^6. Toutefois, l'instabilité organisationnelle de Instituto Colombiano de Cultura et 


le turn-over de ses dirigeants, équipes opératives et des gouvernements élus, ont souvent 


compromis la mise en place et la finalisation des projets, programmes ou plans. 


Par ailleurs, pendant le mandat présidentiel du libéral Virgilo Barco (de 1986 à 1990), le 
document Nueva orientación de una política cultural para Colombia: una cultura para la 
democracia y una democracia para la cultura voit le jour en 1989. Ce document a été rédigé 
gráce aux concours issus d'une consultation nationale, et des apports des communications des 


membres du Grupo de Trabajo en Políticas Culturales du Consejo Latinoamericano de 


Cultura y Patrimonio de Antioquia [en Попеј, non daté, [consulté en novembre 2018], http:// 
www.culturantioquia.gov.co/index.php/ciudadania-cultural/sistema-nacional-cultura/espacios-partici 


pacion. 
14 Cf. Chapitre 2 intitulé « Orchestrer la Nation » de cette thèse doctorale (p. 117). 


105 Le CONPES représente la plus haute autorité de planification nationale et joue le rôle d'organe 
consultatif auprés du Gouvernement pour tous les aspects liés au développement économique et social 
du pays. Pour ce faire, il coordonne et guide les agences en charge de la gestion économique et sociale 
au sein du Gouvernement, à travers l'étude et l'approbation de documents sur l'élaboration de politiques 
générales. Cf. DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACION, « El Consejo Nacional de Política 
Económica y Social, CONPES », sur Departamento Nacional de Planeación [en ligne], non daté, 
[consulté en novembre 2018], https:// www.dnp.gov.co/CONPES/Paginas/conpes.aspx. 


106 Cf. DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACION, « Estrategias para la financiación de la Cultura », 
sur Departamento Nacional de Planeación [en ligne], publié le 12 septembre de 1985, [consulté en 
novembre 2018], https://colaboracion.dnp.gov.co/CDT/Conpes/Económicos/2214.pdf. 
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Ciencias Sociales (CLACSO) lors d'un séminaire tenu à Bogotá au mois de juin 1989'” 
(Mendoza et Barragán, 2005 : 175 ; Rey et Gómez, 2010 : 61). D'autre part, le président Barco 
institue par décret, du 1 juillet 1989 au 30 juin 1990, el Ало Nacional de la Cultura'*, 1' Année 
Nationale de la Culture. Les quatre arguments qui justifient cette promulgation sont: 1. 
L'Institut colombien de la culture célébre, cette année-là, ses 20 ans d'existence ; 2. La 
proclamation par l'UNESCO, de la Décennie mondiale du développement culturel, 1988- 
1997'? ; 3. La confirmation étatique de sa volonté d'assimiler la culture à « la manifestation de 
la personnalité d'un peuple et l'expression de son identité » ; 4. La considération du 
Gouvernement national indiquant que « cette année [1989], l'Institut Colombien de la Culture 
et les organisations ceuvrant dans le domaine des arts, des lettres et de la communication doivent 
mettre en avant des programmes qui actualisent leurs structures, améliorent et dynamisent leurs 
formes d'action et créent un climat favorable à la connaissance mutuelle et au renforcement 


institutionnel »!!° 


. Rappelons que l'UNESCO, avec la Décennie mondiale du développement 
culturel, 1988-1997, exhorte les États associés à définir et à renforcer des politiques culturelles 
et à mobiliser les moyens de leur mise en œuvre. Ainsi, l'UNESCO encourage la sauvegarde et 
la mise en valeur du patrimoine, la préservation des valeurs fondamentales spirituelles et 
humaines qui sous-tendent la vie des différentes sociétés, ou la stimulation des activités 
culturelles comme expression des identités, entre autres. De méme, les propositions relatives à 
cette Décennie portent sur quatre grands axes : 1. La prise en considération de la dimension 
culturelle du développement en général ; 2. L'affirmation et l'enrichissement des identités 


culturelles ; 3. L'élargissement de la participation à la vie culturelle ; et 4. La promotion de la 


coopération culturelle internationale. 


107 Selon l'ouvrage Compendio de políticas culturales, les participants sont: Jesús Martín-Barbero, 
Néstor García Canclini, José Joaquin Brunner, Oscar Landi et Luis Peyrano (Rey et Gómez, 2010 : 61). 


108 Cf. BARCO, Virgilio, « Decreto 1164 de 1989 », sur Sistema Único de Información Normativa [en 
ligne], publié le 13 juin 1989, p. 4 [consulté en décembre 2018], http://www.suin-juriscol.gov.co/ 
clp/contenidos.dll/Decretos/1235397?fn-document-frame.htm$ f-templates$3.0. 


19% Cf. UNESCO, « Décennie mondiale du développement culturel, 1988-1997 : Programme d'action », 
sur UNESCO [en ligne], publié en 1990, [consulté en décembre 2018], http://unesdoc.unesco.org/ 
images/0008/000852/085291 fb.pdf. 


110 “E] Gobierno Nacional considera que en el presente año, el Instituto Colombiano de Cultura y las 
organizaciones que trabajan en el campo de las artes, las letras y las comunicaciones deben adelantar 
programas que actualicen sus estructuras, mejoren y dinamicen sus formas de acción y creen un clima 
que favorezca el conocimiento mutuo y el fortalecimiento institucional." Cf. BARCO, Virgilio, op. cit.. 
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І? Айо Nacional de la Cultura commence avec la présentation де l'ouvrage Fundamentos 
para una política cultural, et finit par l'adoption du Consejo Nacional de Política Económica 
y Social (CONPES) et du document Za política cultural (Instituto Colombiano de Cultura, 
1990) (Mendoza et Barragán, 2005 : 175 ; Cortés León et al., 2013 : 12). La rédaction de ce 
dernier document avait commencé sous la présidence de Virgilio Barco. Dans la continuité 
d'une volonté de décentralisation et de participation citoyenne, conciliant «les avis des 
experts », COLCULTURA a fait appel aux habituels spécialistes chargés de l'expression des 


projets, et aux acteurs et réseaux culturels régionaux!!! 


. Cette démarche a permis, dans un 
document officiel, d'inscrire la communauté municipale comme point de départ de toute 
politique culturelle. Ceci, tantót en cherchant à consolider l'identité de cette communauté aux 
niveaux régional, national et international, tantót en reconnaissant la culture comme son mode 
d'expression et comme richesse de la vie citoyenne (Mendoza et Barragán, 2005 : 176). Ces 
initiatives sont politiquement conformes — pour ne pas dire politiquement correctes —aux 
considérations exposés par l'UNESCO, dans le triptyque 
culture — développement — planification. Ces résolutions représentent la continuité 


gouvernementale et institutionnelle des engagements pris par l’État envers les acteurs culturels 


nationaux et internationaux. 


Par suite, je n’ai pas trouvé davantage d’informations sur les arguments, autres que ceux 
exposés précédemment, qui ont conduit à déclarer l’Año Nacional de la Cultura la période 
allant de mi-1989 а mi-1990. Ni surtout sur l'apparent caractère arbitraire de ce choix de dates. 
C'est pourquoi je circonscris la lecture de l’ Année Nationale de la Culture à deux stratégies 
politiques plausibles : 1. La possible invocation de la culture, complexe notion qui occupe les 
pages initiales de ce chapitre, comme instrument de temporisation politique et sociale entre 
l'État, le secteur culturel, la société civile et la communauté internationale représentée par 
l'UNESCO. Ceci pour contrebalancer l'une des années les plus violentes et sanguinaires de la 


récente histoire de la Colombie et que la presse a nommée, a posteriori, comme « 1989 : année 


MT Voir la présentation du document Nueva orientación de una política cultural para Colombia: una 
cultura para la democracia y una democracia para la cultura qui se trouve à la page précédente. 


108 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


à garder en mémoire » !!? ou « 1989 : L'année où les narcos nous ont saignés » > (Samper Nieto, 
2019). 2. Stratégie selon laquelle, en dépit de ces gigantesques conflits sociopolitiques, l’État 
considére la culture comme le fondement d'un projet de modernité politique dans lequel la 
participation et le dialogue, fondés sur la pluralité, les ‘beaux-arts’ et la mémoire patrimoniale 
comme événements culturels par excellence, ouvrent la perspective de la construction d'une 
nouvelle histoire de la nation. Il ne faut pas l'oublier : la Colombie présente, principalement 
depuis les années 1950, de nombreux cycles expansifs de violence ainsi que diverses tentatives 
de résolution négociée de la guerre. Toute la configuration des politiques culturelles que j'ai 
référencée jusqu’à présent a vu le jour dans un contexte d’instabilité politique, économique et 


sociale. 


J'ai eu l'occasion de présenter trés sommairement un certain nombre des facteurs qui 
permettent de se représenter le climat de crise et d'instabilité sociopolitique pendant la période 
du Frente Nacional. Cependant, et sans m'étendre sur ce sujet qui dépasserait de loin le propos 
de cette thése doctorale, tout au long des années 1980, la Colombie s'est trouvée, à nouveau, 
dans un tourbillon de violence entre acteurs et bandes identifiés avec des revendications 
précises. L'effondrement du processus de paix lancé par Belisario Betancur en 1982 représente 
le prologue du carnaval sanguinaire des vengeances réciproques : la reprise de la lutte armée 
par les guérillas du M-19 et de l'EPL'" ; la prise du Palais de Justice le 6 novembre 1985 par 
le M-19 et le massacre qui l'a suivi : l'assassinat prémédité de nombreux leaders gauchistes et 
la disparition des dirigeants syndicaux; la consolidation des groupes paramilitaires ; 
l'ascension vertigineuse des cartels et groupes dédiés aux trafics de stupéfiants et la vague de 
narcoterrorisme qui a affligé le pays avec des voitures piégées, assassinats de magistrats, 
attentats, kidnappings, extorsion ; l'assassinat de leaders politiques tels que Luis Carlos Galán, 
Bernardo Jaramillo Ossa et Carlos Pizarro Leongómez, entre autres, tous ces événements sont 


les indicateurs factuels de cette nouvelle éclosion de violence. Les ouvrages de Daniel Pécaut 


12 Cf. OSORIO, Marcela, « 1989: un año para tener en la memoria », sur El Espectador [en ligne], 
publié le 20 avril 2019, [consulté en novembre 2018], https://www.elespectador.com/noticias/ 
nacional/1989-ano-tener-memoria-articulo-469466. 


113Cf£. QUINTERO СЕКОМ, Rafael, « 1989: El año en el que los narcos nos desangraron », sur El 
Tiempo [en ligne], publié le 11 février 2019, [consulté en décembre 2018], https://www.eltiempo.com 
/justicia/conflicto-y-narcotrafico/ataques-y-atentados-del-narcotrafico-en-colombia-en-1989-324084. 


14 7 Ejército Popular de Liberación (EPL) voir le jour en 1967 comme une expression armée du Parti 
communiste colombien marxiste-léniniste (PCC-ML). Pour plus d'information sur ce sujet, voir Calvo 
Ocampo (1987) et Villarraga Sarmiento et Plazas Niño (1994). 
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et Fernán González González documentent, compilent, présentent et analysent pertinemment 
les tensions existant en Colombie entre les différentes formes de pouvoir et de violence durant 


les derniéres décennies (Pécaut, 2006 ; González González, 2014). 


Ainsi, dans ce climat tantót qui oscillait sans cesse entre la violence généralisée, 
l'incertitude politique face aux multiples scandales de corruption, le manque de confiance dans 
la représentativité de l'État et les missions que lui étaient accordées suite à la délégitimation du 
Congrés de la République ; et enfin l'assassinat des espoirs politiques pour la campagne 
présidentielle de 1990, dans ce climat s'est fondée une attente généralisée qui demandait de 
profonds changements. C'est dans ce contexte chaotique et à la fois d'éveillement de la 
conscience citoyenne, que la voix de la « séptima papeleta » "> pose les jalons de l’Asamblea 


Nacional Constituyente, Assemblée Nationale Constituante!! 


, qui à son tour et sur la période 
présidentielle du libéral Cesar Gaviria Trujillo (de 1990 à 1994), promulgue la Constitution 
Politique de 1991 qui donnera une nouvelle direction à la vie politique et sociale de la nation. 
Le Gouvernement de Gaviria représente un nouvel élan dans la vie politique colombienne. La 
mise en place de la Constitution Politique de 1991 et l'implémentation de l'Ouverture 
économique. Dans le plan de développement La revolución pacífica, les politiques culturelles 
sont traitées avec autant de considération que l'éducation physique et sportive, les loisirs et les 


17, Toutefois, sous ce Gouvernement sont produits deux documents centrés sur la culture 


sports 
et les politiques culturelles : 1. Le CONPES Cultura en los tiempos de la transición 1991-1994 ; 
et 2. Le Plan Nacional de Cultura 1992-1994: Colombia, el camino de la paz, el desarrollo y 
la cultura hacia el siglo ХХІ. Le premier de ces documents renforce le lien entre la Constitution 


de 1991, l'État et la culture : 


115 Le 25 août 1989, de nombreux étudiants organisent une manifestation pacifique, principalement à 
Bogotá, nommée « la marche du silence ». De cette initiative étudiante émerge le mouvement Todavia 
podemos salvar a Colombia (Nous pouvons encore sauver la Colombie), qui a porté l'idée d'inclure un 
« septiéme bulletin » lors des prochaines élections nationales. L'objectif était de consulter le peuple sur 
la convocation éventuelle d'une Assemblée Nationale favorable à la réforme de la Constitution 
Politique. Ce mouvement est nommé /a séptima papeleta, car six scrutins distincts étaient prévus pour 
le 11 mars 1990 : il s'agissait d'élire les maires, les gouverneurs, les conseillers, les députés, les 
sénateurs et les représentants, pour un total de six bulletins de vote. En ce sens, l'addition du septiéme 
bulletin de vote, visait l'Assemblée Constituante. Cf. Quintero Ramírez (2002), Torres Forero (2007) et 
Zuluaga Gil (2017 : 63-65). 


116 Pour plus information, voir Torres Forero (2007), et Quinche Ramírez (2012 : 51-58) 


117 Cf. DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACION, « Ajuste Institucional y Descentralización », sur 
Departamento Nacional de Planeación [en ligne], non daté, [consulté en novembre 2018], https:// 
colaboracion.dnp.gov.co/CDT/PND/Gaviria Ajuste Institucional Descentralizacion.pdf. 
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La Constitution fait de la culture un fondement де la nationalité, d’une 
nationalité construite sur la base de la diversité et de la pluralité de la réalité 
culturelle colombienne. Une nationalité fondée sur un patrimoine culturel collectif 
dont la défense est confiée à l’État, à ses différents niveaux, et aux citoyens. Elle 
impose également à l’État l’obligation de faciliter la participation de tous à la vie 
culturelle de la Nation et l’accès des citoyens aux biens et aux valeurs culturels avec 
d’égales opportunités. À cette fin, l’État favorisera la diffusion des valeurs 
culturelles de la Nation et intégrera à ses plans de développement économique et 
social la promotion de la culture, en mettant en place des incitations pour les 
personnes et les institutions qui organisent, développent ou promeuvent des 


manifestations culturelles! !$. 


Le second document est défini comme la synthèse créative des études réalisées par les 
précédents groupes de travail de COLCULTURA. Ces deux documents recourent à la 
décentralisation comme axe principal : de la reconnaissance des municipalités en tant que 
piliers du développement culturel, jusqu’à l’énonciation de la nécessité de restructurer et de 
consolider les conseils régionaux et locaux de la culture et de créer des fonds mixtes régionaux 
et locaux de la culture. Toutefois, selon Mendoza et Barragán, la participation citoyenne est 
mentionnée uniquement comme le résultat ou le produit de la décentralisation et de la 
modernisation de l’État. De méme, ancrée dans l'une des stratégies pour atteindre les objectifs 
du plan, la société civile est tenue de participer au financement de la culture. Ce dernier point 
révèle, pour Mendoza et Barragán, une certaine intention de l'État de s’affranchir, du moins en 
partie, de sa responsabilité directe en matiére de financement de la culture (Mendoza et 
Barragän, 2005 : 176). Par suite, et en accord avec les axes définis dans Le Plan Nacional de 
Cultura 1992-1994, Ramiro Osorio et postérieurement Luis Alberto Mejia, directeurs 
successifs de COLCULTURA pendant le Gouvernement Gaviria, œuvrent tantôt pour 


augmenter l'autonomie régionale ; tantôt pour consolider le Consejo National de la Cultura ; 


118 “La Constitución coloca a la cultura como fundamento de la nacionalidad, de una nacionalidad 
construida a partir de la diversidad y la pluralidad de la realidad cultural colombiana. Una nacionalidad 
basada en el patrimonio cultural colectivo cuya defensa encomienda al Estado, en sus diferentes niveles, 
y a los ciudadanos, le fija al Estado igualmente la obligación de facilitar la participación de todos en la 
vida cultural de la Nación y el acceso ciudadano a los bienes y valores de la cultura en igualdad de 
oportunidades. Para ello, el Estado promoverá la difusión de los valores culturales de la Nación e incluirá 
en sus planes de desarrollo económico y social el fomento a la cultura, creando incentivos para las 
personas e Instituciones que ejerzan, desarrollen o fomenten las manifestaciones culturales.” Cf. 
Departamento Nacional de Planeación, « La cultura en los tiempos de la transición 1991-1994 », sur 
Departamento Nacional de Planeación [en ligne], non daté, [consulté en novembre 2018], 
https: //colaboracion.dnp.gov.co/CDT/Conpes/Económicos/2552.pdf. 
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tantôt pour la création des fonds et des sociétés mixtes ; tantôt pour la mise en œuvre de 
mécanismes de décentralisation, à travers la restructuration et la consolidation des conseils 
régionaux et locaux de la culture. Ainsi, dans cet élan de décentralisation, et grâce à la 
mouvance de participation citoyenne héritée de l'Assemblé Nationale Constituante, 


COLCULTURA commence à échafauder une loi participative : la future Loi de la Culture. 


Courant avril 1994 et en pleine période de campagne présidentielle, Jacquin Strouss de 
Samper, épouse du candidat libéral Ernesto Samper Pizano, annonce, durant le Foro Nacional 
de la Cultura de Barranquilla, la proposition de créer un Ministére de la Culture en cas de 
victoire du candidat du Partido Liberal. Ceci a agi comme un acte énonciatif prémonitoire, car 
le Gouvernement du président Ernesto Samper Pizano (de 1994 à 1998), submergé par la crise 
de gouvernance suite au Proceso 8000'', décrète trois ans plus tard la création du ministère de 
la Culture"? le 7 aoüt de 1997 ; celui que Samper avait appelé le ministére de la Paix. L'ouvrage 
Entre los deseos y los derechos: un ensayo crítico sobre políticas culturales d' Ana María 
Ochoa, propose une analyse pertinente du processus de constitution politique du Ministére de 
la Culture, et la mobilisation de la « culture » comme mécanisme de « pacification » (Ochoa 


Gautier, 2003a : 41-61, 139-173). 
D - La Constitution de 1991 : Le pluralisme et la culture comme 
fondements de la nation 


C'est pendant la période présidentielle du libéral Cesar Gaviria Trujillo (de 1990 à 1994) 


que voient le jour, en 1991, la nouvelle Constitution politique de Colombie et la politique de 


19 Le Proceso 8000 fait référence aux accusations à l'encontre de Samper Pizano pour avoir perçu des 
fonds pour sa campagne électorale des mains du Cartel de Cali. En effet, comme le remarque Fernán 
González González, le scandale du Proceso 8000 a révélé la stratégie la plus discréte du fréres Rodríguez 
Orejuela, pour interférer indirectement à l'intérieur des pouvoirs législatif et exécutif du Gouvernement 
(González González, 2014 : 421). Pour plus d'informations, voir Pastrana (2013 : 85-135). 


120 Pour une explication sur le fonctionnement organisationnel et une description du ministère de la 
Culture colombien, voir Rey et Gómez (2010 : 55-76), puis la Loi n? 397 de 1997 qui constitue l'origine 
du ministére : CONGRESO DE COLOMBIA, « Ley 397 de 1997 », sur Sistema Ünico de Información 
Normativa [en ligne], non daté, [consulté en janvier 2016], http://www.sinic.gov.co/SINIC/Sipa 
Conceptos Comite Tecnico/ley%20397%20de%201997.pdf; et le document: MINISTERIO DE 
CULTURA, « Decreto Único Reglamentario del Sector Cultural », sur Ministerio de Cultura [en ligne], 
publié le 26 mai 1990, [consulté en décembre 2018], http://www.mincultura.gov.co/prensa/ 
noticias/Documents/Gestion-humana/DECRETO%201080%20_DEL%2026%20DE%20MAYO%20D 
E%202015%20-%20Sector%20Cultura.pdf. 


112 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thèse EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie – 2020. 


l'Apertura Económica, l' Ouverture Économique". 


La nouvelle Constitution politique a 
signifié un renversement déterminant de la conception participative, et par conséquent de la 


reconnaissance de ses participants, dans le scénario politique colombien : 


Cette Charte, à la différence de celles qui avaient été adoptées par la 
Colombie au cours du XIX” siècle, n'avait pas été élaborée par des militaires, ni par 
les hommes politiques de l'époque, ni par les aristocrates régionaux. Au contraire, 
et comme un fait unique dans l'histoire du pays, aux cótés des hommes politiques et 
des aristocrates régionaux, des personnes d'origine diverse ont siégé comme 
constituants. Il y avait là des étudiants, des leaders sociaux, des membres de 
communautés religieuses, des syndicalistes, des intellectuels, des indigénes, des 
afrocolombiens ainsi que des personnes provenant d'autres secteurs, dans l'exercice 


d'une expérience participative inédite dans le pays!” (Quinche Ramírez, 2012 : 54). 


Le texte qui configure La Constitution de 1991 expose les piliers juridiques et 
représentationnels des attentes collectives dans le nouveau projet de construction de la Nation : 
un État démocratique, participatif et pluraliste. C'est dans le sens de ce dernier que la 
Constitution de 1991 construit un lien direct entre les citoyens et la culture, qui fait, selon la 
définition étatique de la culture, le fondement de la nationalité. La Carta Magna configure un 
cadre normatif dans lequel la différence n'est pas seulement assimilée comme un droit 
individuel, mais comme un droit commun qui requiert un cadre institutionnel et des instruments 
contentieux pour le défendre et le préserver. En ce sens, dés le prologue, La Constitution de 
1991 reconnait la pluralité. En effet, le nouveau programme normatif est défini dés le début, et 
substitue l'ancienne formule du texte de 1886 « En nombre de Dios, fuente de toda autoridad » 
(« Au nom de Dieu, source de toute autorité »), par le syntagme séculier « E/ Pueblo de 
Colombia, en el ejercicio de su poder soberano » (« Le Peuple de Colombie, dans l'exercice 


de son pouvoir souverain »), formulation dans laquelle le pouvoir éternel de Dieu est déraciné, 


121 Cf. DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACION, « Decisiones sobre el Programa de Apertura 
Económica », sur Departamento de Planeación Nacional [en ligne], publié le 29 octobre 1990, [consulté 
en novembre 2018], https://colaboracion.dnp.gov.co/CDT/Conpes/Económicos/2494.pdf. 


12 «Esta Carta, a diferencia de todas las expedidas en Colombia durante el siglo XIX, no había sido hecha 
ni por los militares, ni por los políticos de la época, ni por los aristócratas de las regiones. Por el contrario 
y como hecho único en la historia del país, al lado de los políticos y de los aristócratas de las regiones, 
tomaron asiento como constituyente, personas venidas de los más diversos orígenes. Hubo allí 
estudiantes, líderes sociales, miembros de comunidades religiosas, sindicalistas. Intelectuales, 
indígenas, afrocolombianos y miembros venidos de otros sectores ejerciendo una experiencia 
participativa jamás ensayada en el país.” 
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au profit de celui des hommes. Quelques lignes plus tard, est invoquée « la protection de Dieu », 


en référence à tous les Dieux possibles des Colombiens. 


Je rappelle que la Constitution de 1886 noue son lien politique avec l’Église Catholique, 
affirmant dans son chapitre 38 que « La Religion Catholique, Apostolique et Romaine est celle 
de la Nation ; les pouvoirs publics la protégeront et feront qu’elle soit respectée comme élément 
essentiel de l’ordre social ». La Constitution de 1991 remet au centre de la nation le syntagme 
« Pueblo de Colombia », ce peuple qui est reconnu dans nombre de ses articles comme 


173, Ainsi, la nouvelle Carta Magna reconnaît tantôt la diversité ethnique et culturelle 


plurie 
(articles 1 et 7) ; tantôt le libre développement de la personnalité, la liberté d’action et de pensée 
(article 16); tantôt la liberté de conscience, particulièrement la conscience politique 
(article 19) ; tantôt la liberté de culte ou de filiation religieuse (article 19). De même, le 
caractère pluraliste de cette constitution prend toute son ampleur avec la prise en considération 


des minorités historiquement discriminées et «labélisées» еп tant qu'indígenas, 


Afrocolombiens, Roms ou Gitans et raizales'*. Pour eux, la Carta établit, en plus du principe 


123 Pour plus d'informations se référer à la partie « Chapitre II Orchestrer la Nation » (p. 117) de cette 
thése doctorale ainsi qu'à Quinche Ramírez (2012 : 49-54). 


124 Les indígenas font référence, de manière générale, aux Amérindiens habitant sur le sol colombien. 
Les raizales, désignent, de maniére générale, les peuples originaires de l'ile de San Andrés et de 
l'archipel de Providencia. Je garderai et utiliserai dans cette thèse les termes en espagnol. D'autre part, 
la classification et l'identification employées par le Gouvernement colombien pour les minorités 
ethniques, comprenant les indígenas, Afrocolombiens, raizales et Roms ou Gitans, se sont cristallisées 
suite aux travaux menés par le Departamento Administrativo Nacional de Estadística, DANE avec les 
recensements de 1993 et de 2005. Cf. DEPARTAMENTO ADMINISTRATIVO NACIONAL DE ESTADISTICA, 
« Colmbia una Nación Multicultural. Su diversidad étnica », sur DANE [en ligne], non indiqué, [consulté 
en novembre 2018], http://www.dane.gov.co/files/censo2005/etnia/ sys/colombia nacion.pdf ; et Id., 
« La visibilización estadística de los grupos étnicos colombianos », sur DANE [en ligne], non daté, 
[consulté en novembre 2018], http://www.dane.gov.co/files/censo2005/etnia/sys/visibilidad estadistica 
etnicos.pdf?phpMyAdmin=a9ticq8rv198vhkSe8cck52r11. Pour une chronologie de la législation 
colombienne sur les communautés ethniques voir UNIVERSIDAD DEL ROSARIO, Línea de Investigación 
en Derecho Ambiental, « Legislación colombiana para comunidades étnicas », sur Universidad del 
Rosario [en ligne], non daté, [consulté en novembre 2018], http://www.urosario.edu.co/jurisprudencia 
/catedra-viva-intercultural /ur/Legislacion-colombiana-para-comunidades-etnicas/. I] est curieux de 
remarquer que dans les textes gouvernementaux ainsi que dans les sentences des cours de justice 
concernant les minorités ethniques, l'identification de l’appartenance aux ethnies se formule 
principalement par la filiation à une descendance patrilinéaire, aux caractéristiques spécifiques qui 
composent la définition de la culture par l'État colombien, caractéristiques telles que le partage de 
« l'idée d'une origine commune, une organisation sociale, une langue, [...] le respect d'un systéme 
complexe de valeurs et de croyances, un sens esthétique particulier qui conduit à un attachement fort à 
la liberté individuelle et collective, qui définissent les frontiéres ethniques qui les distinguent des autres 
groupes ethniques ». Cette appartenance prend aussi la forme d'une circonscription territoriale 
déterminée, de la physionomie ou des traits phénotypiques et du discours d'autoréférentialité. Cf. 
URIBE VÉLEZ, Álvaro, « Decreto 2957 de 2010 (agosto 6) », sur Ministerio de Salud [en ligne], non 
daté, [consulté en novembre 2018], https://www.minsalud.gov.co/sites/rid/Lists/BibliotecaDigital 
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de reconnaissance, tantôt le caractère officiel de leurs langues, dialectes et systèmes 
d’enseignement (article 10) ; tantôt une circonscription électorale spéciale (articles 171 et 
176) ; tantôt la reconnaissance des territoires indigenas comme entité territoriale (article 286) 
et enfin la reconnaissance constitutionnelle des jurisprudences indigenas comme moyen 
autonome de solution à leurs propres conflits (article 246). De plus, ce peuple colombien et 
l'État-nation assument conjointement la responsabilité de protéger les richesses culturelles et 
naturelles de la Nation (article 8). Selon Fernán González, les réalisations, à ce moment précis, 


de la Constitution de 1991 étaient évidentes : 


[La constitution] a reconnu la pluralité du pays sur les plans ethnique, 
religieux, culturel et régional et a tenté de corriger les vices de la vie politique qu'elle 
considérait comme les plus flagrants. De plus, elle a cherché à étendre les formes 
traditionnelles d'activité politique de la démocratie représentative par un appel direct 
au « peuple souverain », afin d'identifier et de combler les carences de ce que l'on 


appelle la classe politique? (González González, 2014 : 401-402). 


La reconnaissance politique et juridique de la pluralité est alors l'axe constitutif du 
nouveau projet de la Nation, articulé entre le symbolique, l'imaginaire et le communicatif. Dans 
cet élan, gráce aux concours de COLCULTURA et des acteurs culturels régionaux, émerge le 
programme CREA: Una expedición por la cultura colombiana (1992-1998) qui, selon les 
termes d'Ana María Ochoa : 


/RIDE/INEC/IGUB/presidencia-decreto-2957-de-2010.pdf. De même, en lien avec ce méme sujet, 
l'ouvrage d'Eduardo Restrepo Etnización de la negridad: la invención de las "comunidades negras” 
como grupo étnico en Colombia (2013) propose une lecture alternative de l'ethnicisation fondée sur 
l'examen ethnographique des discours et des pratiques sociales, pratiques qui constituent les limites et 
les possibilités de l'intervention politique au nom de la production de la différence. Cet essai cherche à 
explorer de тапете critique la configuration du sujet politique qui émerge via l'ethnicisation des 
« comunidades negras ». Celles-ci ne peuvent étre comprises comme la simple expression d'une essence 
primordiale et inhérente ni comme une invention dont la seule rationalité découle des avantages 
économiques et symboliques recherchés par des individus calculant froidement. 

125 « 


reconoció la pluralidad del país en materia étnica, religiosa, cultural y regional, y trató de corregir 
los vicios de la vida política que estimaba más evidentes. Además, buscaba ampliar las formas 
tradicionales de la actividad política de la democracia representativa por medio de la apelación directa 
al “pueblo soberano”, a fin de recoger y suplir las deficiencias de la llamada clase política." L'ouvrage 
De la expectativa al desconcierto: el proceso constituyente de 1991 visto por sus protagonistas de 
l'avocat Ricardo Zuluaga Gil présente une analyse récente, construite à partir de récits des acteurs qui 
ont participé à l'Assemblée Constituante, de l'implémentation et de l'exercice de la Constitution de 
199] durant ses 17 ans d'existence. Cf. Zuluaga Gil (2017 : 179-226). 
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А généré un espace différent pour présenter sur scène toutes les expressions 
des cultures régionales sans les limiter à leur validation à partir des notions 
patrimoniales de folklore, en incluant non seulement la musique, mais aussi d’autres 


types d'expressions artistiques régionales"? (Ochoa Gautier, 2003a : 101). 


Ici, le caractére performatif et le sens esthétique sont redéfinis. Ce projet mobilise 
particuliérement la culture locale au nom de la nation. Le projet CREA reprend la relation 
historique entre esthétique et territoire, qui peut étre lue en termes de champs de production 
culturelle (Bourdieu, 1979). C'est cette relation qui a caractérisé historiquement les procédés 
taxonomiques qui définissent et séparent «le populaire » et «le culte ». S'agissant d'un 
concours-festival visant une expédition à l'intérieur de la culture colombienne pluriethnique, la 
culture, la référentialité culturelle, et le culturel d'un territoire entrent en tension. Car la mise 
en scéne d'une manifestation culturelle régionale ne montre pas uniquement la culture locale. 
Ce procédé a construit les termes à partir desquels la culture locale est (re)présentée, au méme 
titre que les descriptions et classifications des expressions régionales qui fondaient les travaux 
académiques de l'ethnomusicologie colombienne. Cela veut dire, et en accord avec Ana María 
Ochoa, que ce dispositif construit les paradigmes de visibilité et d'écoute qui définissent et 


valorisent le sens de la culture locale (Ochoa Gautier, 2003a : 102-105). 


126 “Generó un espacio distinto de presentación al llevar a escena todas las expresiones de las culturas 
regionales sin limitarlas a su validación desde las expresiones patrimoniales de folclor e incluyendo no 
sólo müsica si no otro tipo de expresiones artísticas regionales". Pour plus d'information sur le projet 
CREA, voir Ochoa Gautier (2003a : 99-135). 
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Chapitre Il 
Orchestrer la Nation 
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Les années 1990 ont représenté un bouleversement politique et social considérable pour 
l’État-nation colombien. Cette décennie est marquée par la violence, le narcotrafic, la 
corruption, la recherche de la paix et la reconnaissance ethnique. Afin de faciliter la 
compréhension du contexte sociopolitique et des enjeux d'élaboration des politiques publiques 
culturelles en Colombie à partir де 2002, et à titre de préambule contextuel, je décrirai ci-après 


les événements les plus marquants de la période 1990-2002. 


Je rappelle que l’Assemblée nationale constituante a marqué le passage de la démocratie 
représentative à la démocratie participative avec la promulgation de la Constitution de 1991 
(Castillo Gómez, 2006 ; Gros et Dumoulin Kervran, 2011). La nouvelle Constitution de 1991, 
reconnaissant la diversité du peuple colombien, inscrit le pluralisme et la culture comme 
fondements de la nation. En somme, la Constitution de 1991 contribue de maniére déterminante 
à la naturalisation de la culture pluriethnique en Colombie et pose, en méme temps, les prémices 
d'un processus de visibilité et de reconnaissance de cette dernière. De méme, ceci génère un 
processus complexe d'autoréférentialité identitaire des individus qui composent « e/ pueblo de 
Colombia » et, par voie de conséquence, de la colombianité'” (Gaviria Trujillo, 1990 ; Martín- 
Barbero et al., 2000 ; Cunin, 2004 ; Gros et Institut des Amériques, 2006 ; Castro Gómez et 
Restrepo, 2008). En ce sens, et dans le domaine musical par exemple, en février 1994 et en 
juillet 1995 voient respectivement le jour les disques Clásicos de la Provincia et La tierra del 


28, rythme et répertoire musical 


olvido du chanteur Carlos Vives. En « revisitant » le vallenato 
représentatifs des cultures des Caraibes colombiennes, Carlos Vives a contribué à la circulation 
nationale et à l'internationalisation de ce genre musical, et à la construction et au renouveau de 
l'identité sonore nationale. En effet, à la fin des années 1980 et au début des années 1990, de 
nombreuses propositions musicales et télévisuelles sont apparues en Colombie faisant appel 
« au régional » et aux caractéristiques « intrinsèques » de ses habitants, comme noyau narratif 
d'une idée renouvelée de l'identité nationale (Wade, 2000). Dans ce contexte, et gráce au 


concours des chaines de télévision (principalement RCN) de l'entreprise de sodas Postobon 


appartenant au groupe économique Ardila Lülle et gráce à l'« aubaine économique » produite 


7" En ce sens, à l'occasion du Foro sobre Cultura y Constituyente, Carlos Restepo Piedrahita, recteur 
de l'université El Rosario et participant de cette rencontre déclare : « La cultura como una de las 
dimensiones de la colectividad colombiana, de la colombianidad, tiene que ver con algo que los téoricos 
del derecho constitucional anotan como elemento, como nücleo fundamental en la vida histórica de un 
pueblo organizado como Estado: el sentimiento nacional » (Gaviria Trujillo, 1990 : 24). 


128 Pour plus d'information sur le vallenato, voir Bermúdez (2004). 
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par l’argent circulant ди narcotrafic, le travail musical de Carlos Vives et де son groupe La 
Provincia voit le jour, et est considéré actuellement, comme l’une des étapes les plus 
importantes dans l'histoire musicale contemporaine du рауз' 7. Dans ces conditions, culture, 
région et identité régionale et nationale configurent dès lors les nouveaux piliers de l’État-nation 


colombien et de la colombianité. 


Toutefois, dans cet élan culturaliste, les affres de la violence ont également marqué cette 
décennie à cause, entre autres, de la production et du trafic de drogue ainsi que du complexe 


jeu des intérêts politiques et du pouvoir. 


En pleine reconfiguration politique, les forces criminelles des narcotrafiquants ou des 
groupes d’extrême droite exécutent des leaders politiques tels que Bernardo Jaramillo Ossa 
(Union Patriotique)'*, Carlos Pizarro Léongomez (M-19), Álvaro Gómez Hurtado (Partie 


ВІ. Au méme titre, la lutte contre 


Conservateur) ou encore le comédien politique Jaime Garzón 
la corruption, le renforcement des forces spéciales militaires et l’étroite collaboration avec les 
services d'intelligence militaire des États-Unis d'Amérique (É-U) ont conduit, lors d'une 
opération militaire, à la mise à mort du narcotrafiquant Pablo Escobar Gaviria le 2 décembre 


1993, marquant ainsi la fin du cartel de Medellín (El Tiempo, 1992). 


7? Pour plus d'information sur ce phénomene, voir Sevilla et al. (2014). 


130 Pour plus d'information sur le parti politique de gauche Unión Patriótica, se référer au dossier publié 
par le Centre national de mémoire historique (СММН), intitulé « Todo pasó frente a nuestros ojos. El 
genocidio de la Unión Patriótica 1984-2002», sur Centro Nacional de Memoria 
Histórico/Inicio/Publicaciones/Publicaciones por Año/2018 [en ligne], publié en 2018, [consulté en 
janvier 2019], http://www.centrodememoriahistorica.gov.co/informes/publicaciones-por-ano/201 8/to 
do-paso-frente-a-nuestros-ojos-genocidio-de-la-union-patriotica-1984-2002. Voir également Ortiz 
Palacios (2007). 


P?! Jaime Garzón, lors de ses interventions télévisées dans les programmes Zoo-ciedad ou QUAC el 
noticiero, a créé et тсате de nombreux personnages satiriques. Avec un humour sarcastique et acerbe, 
incarnant tour à tour Heriberto de la Calle, Néstor Elí, Inti de la Hoz, William Garra, John Lenín, 
Emerson de Francisco, Dioselina Tiban-et quelques autres, 11 questionne la vie politique et ses acteurs. 
Le livre Dioselina Tibaná y la cocina de la ironía política présente une analyse de l'ironie, selon les 
termes d'Eggs (Eggs, 2009) et de Philippe Hamon, développés à partir de la sémiotique narrative 
(Hamon, 1996). Pour plus d'information, voir Saavedra Flórez (2013). 
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D'autre part, en vue de promouvoir la paix et d'assurer la sécurité dans les zones 
rurales??, l’État, via le décretn? 356 de 1994, autorise la création d'Associations 
communautaires de vigilance rurale (Convivir). Ce décret établit les statuts légaux d'une 
prestation de services privés de sécurité et de surveillance proposée par des particuliers. En 


méme temps, ce décret définit les services privés de sécurité et de surveillance comme : 


Les activités qui, de maniére rémunérée ou au profit d'une organisation 
publique ou privée, sont exercées par des personnes physiques ou morales, visant à 
prévenir ou à arréter les atteintes à la sécurité et à la tranquillité individuelles liées à 
la vie et aux biens propres ou de tiers et à la fabrication, à l'installation, à la 
commercialisation et l'utilisation d'équipements de sécurité et de surveillance 


privées, de blindage et de transport à cette méme fin. "4 


En ce sens, comme le signale Raul Zelik, les Convivir ont marqué une forme 
d'institutionnalisation et de cadre légal qui ont permis la consolidation des Autodefensas Unidas 
de Colombia (AUC) (Zelik, 2015) >. En effet, au tout début des années 1990, des groupes 


paramilitaires"^ sont apparus et se sont consolidés de manière croissante sur la scène nationale : 


132 Cf. REDACTION, « Así nacieron las Convivir », sur El Tiempo [en ligne], publié le 14 juillet 1997, 
[consulté en janvier 2019], https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM 605402. 


133 Cf. MINISTERIO DE DEFENSA NACIONAL, « Decreto «Ley? 356 de 1994 », sur Secretariasenado [en 
ligne], 11 février 1994, [consulté en janvier 2016]  http://www.sinic.gov.co/SINIC/Sipa 
Conceptos Comite Tecnico/ley%20397%20de%201997.pdf. 


154 “las actividades que en forma remunerada o en beneficio de una organización pública o privada, 
desarrollan las personas naturales o jurídicas, tendientes a prevenir o detener perturbaciones a la 
seguridad y tranquilidad individual en lo relacionado con la vida y los bienes propios o de terceros y la 
fabricación, instalación, comercialización y utilización de equipos para vigilancia y seguridad privada, 
blindajes y transportes con este mismo fin." Cf. MINISTERIO DE DEFENSA NACIONAL, « Decreto <Ley> 
356 de 1994», sur Secretariasenado [en ligne], 11 février 1994, [consulté en janvier 2016], 
http://www.sinic.gov.co/SINIC/Sipa Conceptos Comite Tecnico/ley%20397 %20de%201997.pdf. 


155 Ainsi que le signale Raul Zelik, en s'appuyant sur les travaux de la Comisión Colombiana de Juristas, 
“La figura de las llamadas cooperativas de seguridad Convivir, creadas por el Estado central en 1994, 
promovió la formación de grupos de civiles armados, con el apoyo de gobernadores y comandos 
militares regionales, posibilitando que las AUC dispusieran muy pronto de un gran nümero de 
estructuras legales, completamente integradas a su organización (Comisión Colombiana de Juristas 
20082). Las AUC conformaron alianzas políticas encubiertas con los partidos uribistas, en numerosas 
regiones del país, operando además como instrumentos del Ejército. Al mismo tiempo, empezaron a 
desarrollar un control político, económico y social propio, y se convirtieron en las organizaciones 
narcotraficantes más importantes del país" (Zelik, 2015 : 116). 


56 Tron Ljodal signale : “Por paramilitar se entiende cualquier grupo u organización armada de carácter 
irregular que aparece al margen del Estado, pero no opuesto a él, que reivindica un derecho privado a 
defender alguna definición del statu quo, pero con un mínimo de autonomía e independencia frente al 
Estado » (Ljodal, 2002 : 300). Cependant, le paramilitarisme colombien ne se réduit pas à l'existence 
d'unités secrétes des Forces militaires (FF. MM). Comme l'indique Fernando Cubides, ceci reléve de 


Jaime Andres SALAZAR PINA 121 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


Los Pepes – les persécutés par Pablo Escobar — escadrons de sicaires (tueurs à gage) dédiés à 
la lutte contre le cartel de Medellín entre 1992 et 1993 ; les Autodefensas Campesinas de 
Córdoba y Urabá (ACCU) à partir de 1994, puis, dés 1997, les Autodefensas Unidas de 


Colombia (AUC), tous dirigés par les frères Castaño'””. 


D'autre part, la période présidentielle (1994-1998) du candidat du Partido Libéral 
Ernesto Samper Pizano vit l'une des plus grandes crises de gouvernabilité de la nation (Buitrago 
Leal, 1996). En effet, on a soupconné la campagne électorale de Samper Pizano d'étre financée 
par des fonds issus du Cartel de Cali. Le Proceso 8000, procès visant à éclaircir les liens entre 
des figures politiques et de la vie publique colombienne et le Cartel de Cali, a mis en évidence 
l'envergure de la corruption en Colombie"*. Ceci a conduit, entre autres, les États-Unis 
d'Amérique à retirer par deux fois à la Colombie sa certification de lutte contre les stupéfiants 
et à déclarer Ernesto Samper Pizano persona non grata. À noter que c'est sous le gouvernement 
de Samper Pizano, que la Loi n? 397 de 1997 intitulée Loi Générale de la Culture voit le jour >. 
Celle-ci crée le ministère de la Culture. Ce ministère, appelé ministère de la Paix par le Président 
Samper, est né gráce au concours d'Isadora de Norden — directrice de COLCULTURA –, Luis 
Armando Soto, Juan Gustavo Cobo et de la sénatrice María Isabel Mejía (Cf. Chapitre I 


[p. 101]). 


Suite au tourbillon du Proceso 8 000, sous la période présidentielle d' Andrés Pastrana 
Arango (de 1998 à 2002) s’établit le processus de paix connu sous le nom de Dialogos del 
Caguán. Toutefois, malgré les initiatives de réconciliation et la recherche d'une issue politique 
au conflit armé, la présence territoriale des guérillas menées par les FARC, l'ELN et les groupes 
paramilitaires s'est accrue de maniére considérable sur le territoire national. Ceci a engendré 
une augmentation de l'effectif des groupes armés (que leurs membres soient enrólés de force 


ou qu'ils se soient engagés par conviction) aussi bien que l'incrémentation considérable des 


quatre phénomènes juxtaposés : 1. l'embauche politique ; c'est-à-dire, la création mafieuse de postes 
dans la société politique et/ou civile ; 2. les armées privées d'éleveurs, de trafiquants de drogue et 
d'autres groupes possédant du capital; 3. des structures de surveillance légale et de patrouille, 
constituées par la population civile et armées par l'armée ; et 4. les organisations paramilitaires qui se 
présentent comme des acteurs politiques. C'est justement le cas des AUC. Pour plus d'information, voir 
Cubides (2001). 


137 Pour plus d'information sur ce sujet, voir Zelik (2015) et CNMH (2019). 
138 Pour approfondir sur ce sujet, voir Cepeda Ulloa (1997). 


132 Cf. CONGRESO DE COLOMBIA, « Ley 397 de 1997 », sur Sistema Único de Información Normativa 
[en ligne], поп daté, [consulté en janvier 2016] http://www.sinic.gov.co/SINIC/Sipa 
Conceptos Comite Tecnico/ley%20397%20de%201997.pdf. 
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manifestations violentes de ces groupes insurgés face а la société civile et aux institutions 
étatiques". L'intensification et la dégradation du conflit armé qui a conduit à l'échec des 
pourparlers de paix, témoignent de la consolidation des couloirs stratégiques des FARC autour 
de la zone démilitarisée du Caguán dans le sud du pays et dans d'autres régions productrices de 
coca. Cela a par conséquent également permis la consolidation des Autodefensas Unidas de 
Colombia (AUC), spécialement sur la cóte Caraibe, avec des actions sanguinaires menées 


contre la société civile. 


En 1999, la Colombie et les États-Unis d' Amérique signent le Plan Colombia. Celui-ci a 
été officiellement présenté comme programme de lutte contre le trafic de drogue et le crime 
organisé'*!, avec un volume d'investissement annuel de 400 à 700 millions de dollars et une 


approche claire en matière de contre-insurrection'?. 


А l'aube des années 2000, sous le gouvernement d’ Andrés Pastrana Arango (de 1998 à 
2002), sous la conduite de la ministre Araceli Morales López, le ministére de la Culture se lance 
dans l'élaboration du Plan Nacional de Cultura 2001-2010 ; ceci étant certainement l'une des 
nombreuses stratégies politiques visant à contrebalancer l'échec des pourparlers de paix du 
Caguán. Ce plan compile les intentions des acteurs culturels territoriaux et formule des 
politiques qui, sous la forme d'un cadre général et référent, font appel à différents projets 


culturels en vue de la construction collective d'un projet d'avenir pluriel et démocratique'*. 


Dans ce cadre d'instabilité politique produite par le conflit armé entre l'État et les groupes 


insurgés, par le déchirement du tissu social et par les affres du narcotrafic et de la corruption, 


140 Les FARC ont démontré leur force militaire, par exemple, avec la prise de la caserne militaire de las 
Delicias (Caquetá) еп 1996 et celle de Patascoy (Nariño et Putumayo) еп 1997, ainsi que par les attaques 
de troupes localisées prés de la Quebrada El Billar (Caquetá), et des municipalités de Miraflores 
(Guaviare), et Мий (Vaupés) en 1998. D'autre part, les AUC ont été à l'origine du massacre de 
Mapiripán (Meta) en 1997, celui de Barrancabermeja (Santander) en 1998, celui de la Gabarra (Norte 
de Santander) en 1999 et celui du Salado (Sucre) en 2000. Pour plus d'information sur l'escalade 
militaire des FARC et celle des groupes paramilitares voir Loingsigh (2002), González González 
(2014 : 399-447) et Zelik (2015). 


141 Cf. DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACION, Dirección de Justicia y Seguridad, « Balance Plan 
Colombia 1999-2005 », sur Departamento Nacional de Planeación [en ligne], publié en septembre 
2006, [consulté en janvier 2016], https://colaboracion.dnp.gov.co/cdt/justicia?620 seguridad%20y%20 
gobierno/bal plan col espanol final.pdf. 


142 Pour plus d'information sur le Plan Colombia, voir Palacios (2007), Estrada Alvarez et al. (2001), et 
Chomsky et al. (2000). 


143 Cf MINISTERIO DE CULTURA, « Plan Nacional de Música para la Convivencia », sur Sistema Único 
de Información Normativa [en ligne], non daté, [consulté en janvier 2016], www.sinic.gov.co/sinic 
/Publicaciones/Archivos/1251-2-1-20-200835121814.pdf. 
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la tête du gouvernement est déléguée par scrutin populaire, à partir de 2002, à Álvaro Uribe 
Vélez. Son gouvernement est marqué dans un premier temps par la reconquéte militaire du 
territoire national suite à l'échec des pourparlers de paix du Caguán. Puis, le « succés » de la 
politique de Sécurité démocratique, fortement salué par une portion de la population 
colombienne, a conduit à la réélection d'Uribe Vélez en 2006. Je signale que, sous le 
gouvernement Uribe, deux politiques culturelles ont vu le jour afin de « consolider un État 
communautaire et favoriser la coexistence ». À savoir, le Plan Nacional de Müsica para la 


Convivencia PNMC'^ et le Plan Nacional de Bibliotecas. 


En somme, je repère ici trois points fondamentaux qu'il me semble nécessaire de prendre 
en considération pour comprendre l'articulation qui existe entre le politique et le culturel ; trois 
points qui, en méme temps, font des années 1990 une décennie tout à fait particuliére pour 


l’État-nation colombien : 


1. Les années 1990 sont une période durant laquelle l’identité nationale devient un 
enjeu politique majeur dans le pays et pendant laquelle la diversité culturelle a 
longtemps été couverte par la notion de pluralité ethnique et les classifications qui 
la cristallisent dans la Constitution de 1991 ; 

2. Les années 1990 représentent un moment historique durant lequel la corruption 
marque et assure les modes de fonctionnement institutionnel et les 
positionnements politiques qui dirigent le pays ; 

3. Les années 1990 constituent une décennie troublante lors de laquelle le fléau de 
la violence des guérillas et du narcotrafic fait disparaître la fragile frontière 


entre la vie et la mort et la légalité et l’illégalité. 


Tout ceci, marqué par un modèle où centralisme et homogénéisation vont de pair, me 


permet d’identifier très clairement à quel point penser l’articulation du culturel, du politique et 


144 Le mot convivance est d'un emploi malaisé et très récent en francais. Il est entré dans le dictionnaire 
de l'Académie française en 2004 sous l'influence de Florence Delay. Cf. DELAY Florence, « Une trés 
vieille convivance », Séance publique annuelle des Ста Académies, sur Académie française [en ligne], 
publié le 26 octobre 2004, [consulté le 12 mai 2020], http://www.academie-francaise. fr/une-tres-vieille- 
convivance. Pour plus d'information sur le mot et la notion de convivance, voir Junod (2015). En outre, 
et dans le cas spécifique de la thématique qui nous occupe, le PNMC pourrait étre traduit en langue 
française par Plan national pour le vivre ensemble, ou encore par Plan National pour la vie en commun. 
J'opte dans cette thèse pour l’utilisation du mot “coexistence” car cela correspond à la traduction réalisée 
à partir де la formulation officielle en espagnol Plan Nacional de Musica para la Convivencia et en 
anglais : National Music Plan for Coexistence. De plus, et je le présenterai dans ce chapitre, mon analyse 
m'a montré que les politiques développées par le Gouvernement Uribe ont ceuvré plus pour une 
« coexistence » que pour un « vivre ensemble ». 
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du pouvoir devient un enjeu primordial dans la construction d’un État-nation. Ici, je fais le pari 
de décrire, questionner et analyser la relation existante entre les discours étatiques et les 
pratiques institutionnelles qui me semblent consolider quelques-unes des formes 


représentationnelles et de fonctionnement de l’État colombien et de ses habitants. 


Ce chapitre est donc consacré au Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNMC), 
politique culturelle développée par le ministère de la Culture dès 2002 durant la période 
présidentielle d? Álvaro Uribe Vélez. Ј'арргећепде ce vaste programme de politique culturelle 
en conduisant une analyse comparative des textes qui constituent le Plan Nacional de 
Cultura 2001-2010 (mis en place sous le gouvernement d'Andrés Pastrana Arango) et des 
documents qui accompagnèrent le Plan Nacional de Desarrollo 2002-2006, Hacia un Estado 


Comunitario du gouvernement Álvaro Uribe Vélez. 


Ce qui retient particuliérement mon attention, ici, est l'étude du programme du PNMC 
dédié aux musiques populaires traditionnelles. Une description et une analyse critique de ces 
dispositifs — principalement les dispositifs pédagogiques — et de la rhétorique mise en ceuvre 
dans ces textes officiels me permet de dégager les principes taxinomiques qui ordonnent 
territorialement les « musiques du pays ». Ces musiques sont ainsi classées en genres, styles, 
répertoires et formes d'exécution (consolidation d'un instrumentarium prototypique spécifique 
par ensemble musical et par région) qui sont autant de modalités d'assignation culturelle que 
de légitimités différenciées chargées de construire une nation plurielle. Cette étude des 
dispositifs institutionnels me permettra d'analyser la facon dont l'État colombien « orchestre la 
nation », littéralement, contribuant ainsi à une forme de consolidation des identités locales et 
orientant de cette manière tant les formes représentationnelles culturelles par le sonore, que les 
modalités de pratique des musiques traditionnelles populaires colombiennes. П s'agit, en 
somme, d'examiner comment une administration « découpe » un territoire et assigne à chacune 
des portions ainsi circonscrites une identité musicale au service de la construction d'une identité 


nationale plurielle. 


J'attire l'attention sur les différences de chacun des documents qui constituent la mise en 
perspective que je propose dans ce chapitre. En effet, malgré le fait que les trois documents — le 
Plan Nacional de Cultura 2001-2010 (PNC), le Plan Nacional de Desarrollo 2002-2006, Hacia 
un Estado Comunitario (PND 2002-2006) et le Plan Nacional de Musica para la Convivencia 
(PNMC) - soient dénommés « plans », ils ne présentent pas les mêmes envergures légales ni 


les mémes implications pratiques sur la scéne politique colombienne. Le PND est une loi votée 
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par le Congrès de la République. Le РММС est l’une des politiques publiques culturelles qui 
constituent le PND. Quant au РМС, il est un texte-cadre qui cristallise les intentions politiques 
territoriales des acteurs du secteur culturel colombien. Malgré l’existence d’un CONPES 
spécifique '#, le PNC n'a jamais été exécuté en tant que politique d'État. Il représente à ce jour 
plutôt une philosophie politique ainsi que le conglomérat d’intentionnalités sectorielles issues 


d’une consultation citoyenne. 


Pour mener à bien cette étude inédite, j’ai engagé une enquête de terrain sur la période 
qui court de 2012 à 2018. Dans ce laps de temps, j’ai réalisé vingt-deux entretiens auprès 
d’employés du ministère de la Culture. J’ai exploré des bilans, mémoires et documents de 
travail non édités de 1” 4rea de Música de la Dirección de Artes du ministère, et différentes 
publications officielles du ministère de la Culture et des gouvernements qui, de manière directe 
ou indirecte, ont à voir avec le Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNMC). Le 
référencement bibliographique présente principalement les textes officiels institutionnels. 
D'autres sources sont utilisées en fonction de leur pertinence dans le cadre de l'argumentaire 


déployé ici "^^. 


A - La musique pour vivre ensemble 


En Colombie, durant les derniéres décennies, de nombreuses politiques publiques 
culturelles cherchent à favoriser la pédagogie, la pratique et la diffusion musicales dans les 
villes et municipalités du territoire national. Comme j'ai pu le montrer dans le premier chapitre 


de cette thése doctorale, l'inclusion systématique du « culturel » dans les programmes 


145 Le CONPES (Conseil national de politique économique et sociale) représente la plus haute autorité 
de planification nationale et joue le róle d'organe consultatif auprés du Gouvernement pour tous les 
aspects liés au développement économique et social du pays. C'est une instance nécessaire pour qu'un 
projet ou un plan puisse devenir une loi ou étre exécuté. Ceci n'est cependant pas assuré 
systématiquement. Cf. DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACION, « El Consejo Nacional de Política 
Económica y Social, CONPES », sur Departamento Nacional de Planeación [en ligne], non daté, 
[consulté en novembre 2018], https://www.dnp.gov.co/CONPES/Paginas/conpes.aspx. Le document 
produit par le CONPES relatif au PNC se trouve dans l'annexe 1 de cette thèse doctorale (p. 563). Cf. 
MINISTERIO DE CULTURA, Plan Nacional de Cultura, Documento CONPES en formato Word - Español, 
« Lineamientos para la sostenibilidad del Plan Nacional de Cultura 2001 — 2010 “hacia una ciudadanía 
democrática cultural" Versión preliminar », sur Ministerio de Cultura [en ligne], non daté, [consulté en 
avril 2017], https://www.mincultura.gov.co/planes-y-programas/Planes/plan%20nacional%20de%20 
cultura/Paginas/default.aspx. 


146 Pour des raisons de confidentialité, lors de l'utilisation des informations relatives aux entretiens, nous 
ferons omission des noms et des postes des personnes qui ont été interrogées. 
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politiques via le Plan Nacional de Desarrollo (PND)'",, s'est accrue à partir des années 1990 
(Cf. p. 101). Ceci prouve la volonté de l’État d’inscrire la culture comme scénario privilégié de 
développement et de reconnaissance (Instituto Colombiano de Cultura, 1990). Dans cette 
continuité, le Plan Nacional de Desarrollo (PND) du premier mandat présidentiel d'Álvaro 
Uribe Vélez (de 2002 à 2006), plan intitulé Hacia un Estado Comunitario, inscrit dans l'agenda 
gouvernemental la mise en œuvre d'un Plan Nacional de Musica para la Convivencia (que 
j abrégerai ci-après par PNMC). Le PNMC voit le jour grâce aux choix et à l'interaction de 
nombreux acteurs : le choix politique du Gouvernement pour faire de la musique une politique 
culturelle nationale ; le concours du ministère de la Culture pour porter le РММС ; la 
conception, le travail opératif et la mise en pratique de "Área de Música du ministère (abrégée 
ci-aprés en AM) ; ainsi que les actions entreprises avec et par les acteurs régionaux du secteur 


culturel colombien qui sont, en définitive, les principaux acteurs du PNMC. 


Cette politique culturelle est un espace privilégié pour interroger les discours étatiques et 
les pratiques institutionnelles. Autrement dit, les discours utilisés par le Gouvernement en place 
face aux pratiques institutionnelles menées par les fonctionnaires du ministére, ceux en contrat 
à durée indéterminée et n'ayant, a priori, aucun lien ni filiation politique avec le Gouvernement 


148. Ainsi, j'identifie l'équipe ministérielle du gouvernement d' Álvaro Uribe Vélez d'un 


en place 
cóté et de l'autre, les employés non permanents comme les fonctionnaires de carrera — de 


carrière — de l'Area de Musica de la Dirección de Artes du ministère. 


147 En effet, les Planes de Desarrollo (PND — plans de développement), sont les documents référents 
qui offrent les orientations stratégiques des politiques publiques formulées par le Président de la 
République par l'intermédiaire de son équipe gouvernementale. La préparation d'un PND, sa 
communication, son évaluation et son suivi, relévent de la responsabilité du Departamento Nacional de 
Planeación (DNP) : le Département national de planification. Le PND, lui, est composé d'une partie 
générale et d'un plan d'investissement des entités publiques d'ordre national. Dans la partie générale 
sont indiqués les buts et objectifs nationaux à long terme, les objectifs et les priorités de l'action de l'État 
à moyen terme ainsi que les stratégies et orientations générales de la politique économique, sociale et 
environnementale qui sera adoptée par le Gouvernement. Dans sa deuxiéme partie, le document 
regroupe le plan d'investissement public contenant les budgets pluriannuels des principaux programmes 
et des projets nationaux d'investissement public, ainsi que la spécification des ressources financières 
nécessaires à leur exécution et leurs sources de financement. Pour plus d'information, voir: 
DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACION, «¿Qué es el Plan Nacional de Desarrollo? », sur 
Departamento Nacional de Planeación [en ligne], non daté, [consulté en janvier 2019], 
https://www.dnp.gov.co/Plan-Nacional-de-Desarrollo/paginas/qu-es-el-pnd.aspx. 


148 Pour une explication sur les caractéristiques du statut de fonctionnaire public en Colombie, voir : 
BIBLIOTECA LUIS ÁNGEL ARANGO, « Servidores públicos », sur l Enciclopedia Red Cultural del Banco 
de la República en Colombia [en ligne], 2015, [consulté en janvier 2019], https://enciclopedia 
banrepcultural.org/index.php/Servidores públicos. 
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Selon les informations obtenues lors d’un entretien auprès d’un employé du ministère de 
la Culture, l’équipe ministérielle du gouvernement 4? Álvaro Uribe Vélez entre au ministère et 
omet complètement les intentions et les axes constitutifs du plan décennal PNC. Ils arrivent 
exclusivement avec la structure nominale de leur projet de gouvernance concernant la culture. 
Celui-ci se résume à lire et faire de la musique. En ce sens, un haut fonctionnaire du ministère 
indique : « Aucune véritable philosophie politique, aucun programme détaillé ou contenu 


n'accompagnait le projet de l'équipe ministérielle entrante »'* 


. Un autre fonctionnaire indique : 
« L'approche d’Uribe face à la culture était une approche très incohérente et très faible, je dirais 
qu'elle n'était pas incohérente mais inexistante ! » 9. Je reviendrai plus en détail sur ce point 


dans les pages à venir. 


En revanche, les employés non permanents et les fonctionnaires de l'AM du ministére 
voient dans le PNMC une opportunité unique pour faire vivre, à travers la musique, la 
philosophie politique du PNC. Les enjeux de l'AM sont donc d'assurer la continuité de l'élan 
de démocratie participative qui a porté la Constitution de 1991 et la Loi de la Culture, ainsi que 
d'élaborer un plan national capable d'incarner les intentions territoriales cristallisées dans le 


PNC malgré les divergences avec l'équipe ministérielle entrante. 


En somme, on trouve d'un cóté l'énoncé nominal et normatif d'un projet culturel imposé 
par l'équipe ministérielle d'Uribe en tant que discours étatique. D'un autre cóté, saisissant 
l'absence des composants spécifiques d'un tel projet, l'AM répond aux demandes du 
Gouvernement par l'élaboration d'un programme national fondé tant sur les expériences vécues 
entre la capitale et les acteurs territoriaux, que sur la philosophie politique émanant du PNC 


comme moteur de la pratique institutionnelle". 


Afin de mieux saisir les arriére-plans qui fondent les discours étatiques comme les 
pratiques institutionnelles qui ont à voir avec le PNMC, je présenterai en premier lieu deux 
documents : 1. le Plan Nacional de Cultura. Hacia una ciudadanía democrática cultural Un 


plan colectivo desde y para un país plural (PNC) ; et 2. le Plan Nacional de Desarrollo. Hacia 


142 Haut fonctionnaire du ministère de la Culture, Origines du PNMC [entretien], mené par l'Auteur, 
Bogotá, 24 février 2017, passim. 


150 Fonctionnaire du ministère de la Culture, Le PNMC et le gouvernement d'Uribe [entretien], mené 
par l’ Auteur, Bogotá, 8 novembre 2018, passim. 


P?! Pour plus d'informations sur cette philosophie politique, voir la note de bas de page numéro 238. 
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un Estado Comunitario (PND 2002-2006) du premier mandat de la présidence d? Álvaro Uribe 
Vélez. 


Je rappelle que le Plan Nacional de Cultura (РМС) est un document à caractère technique 
qui contient les politiques, programmes et projets nécessaires pour renforcer le systéme culturel 
national et faciliter l'exécution et la mise en ceuvre de propositions culturelles à long terme. Le 
PNC est voué à présenter les stratégies et les politiques susceptibles de guider le développement 
culturel des Colombiens et à identifier le róle de la culture au cours de la décennie 2001-2011. 
Il prévoit la participation des secteurs public et privé, sans se limiter à faire une proposition 
exclusivement pour l’État. En aucun cas ce document ne constitue une loi. Pour sa part, le Plan 
Nacional de Desarrollo Hacia un Estado Comunitario (PND 2002-2006), est a contrario une 
loi de la République colombienne. Il est voté et approuvé par le Congrès de la République le 5 


mai 2003. 


Comme évoqué ci-dessus, bien que ces deux textes regoivent la dénomination de 
« Plan », ils n'ont pas les mémes incidences aux niveaux politique, technique, normatif et 
symbolique. Le PNC cristallise la volonté citoyenne et ministérielle d'une démocratie 
participative. Selon les termes de la ministre de la Culture Consuelo Araújo Noguera (de 2002 
à 2006), le PNC permet aux régions de « dire au pays comment elles révent, comment elles 
pensent et comment elles vivent la culture » =. Pour le PND, c’est le pouvoir politique et 


législatif qui lui confére une visée et une portée normatives nationales. 


Quelles sont les caractéristiques du PNC et du PND ? En quoi le PNC représente-t-il 
actuellement une philosophie politique ? En quoi le PND cristallise-t-il un discours étatique 
parfois contradictoire ? Comment s’articulent les arrière-plans du PNC et du PND à l'intérieur 


du PNMC ? 


Pour répondre à ces questionnements, je présenterai par la suite une synthése des deux 
plans qui, à différents niveaux, sont l'origine du PNMC et l'encadrent : le Plan Nacional de 
Cultura. Hacia una ciudadanía democrática cultural Un plan colectivo desde y para un país 
plural (PNC) et le Plan Nacional de Desarrollo. Hacia un Estado Comunitario (PND 2002- 
2006). 


152 A su vez, la ministra de Cultura, Consuelo Araújo Noguera, afirmó que el Foro es importante porque 
permitió a las regiones decirle al país cómo suefian, cómo piensan y cómo viven la cultura." Cf. 
REDACTION, « Avanza el diálogo de la cultura », sur El Tiempo [en ligne], publié le 28 janvier 2000, 
[consulté en janvier 2019], https://m.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1284342. 
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1) Le Plan Nacional de Cultura : Un plan collectif et pluriel 


Le Plan Nacional de Cultura est imaginé par le ministère de la Culture en juillet 2000. 
À la fin du Gouvernement d’Andrés Pastrana, à la suite de l’échec des pourparlers du Caguän, 
le Gouvernement, sans aucune intentionnalité'?, donne « carte blanche » au ministère де la 
Culture pour mettre au point un plan décennal. Ce plan est élaboré par le Consejo Nacional de 
Cultura (CNCu)'* et le ministère à partir d'une consultation citoyenne де 23 000 Colombiens 
selon les chiffres du ministére (Ministerio de Cultura de Colombia, 2007). Le processus de 
coordination a été délégué à la Dirección de Etnocultura y Fomento. Celle-ci a réalisé 
564 réunions publiques municipales, 7 régionales, 32 départementales, 4 de districts, plusieurs 
forums sectoriels et un grand forum national entre les mois de juin et novembre 2000". 
L'objectif principal de cette consultation nationale était de collecter des données permettant de 
définir une posture politique à l'égard де la culture. П s'agissait d'élaborer des politiques 
publiques capables de garantir la durabilité et la soutenabilité'^ du secteur culturel colombien 
à long terme. Le mode d'élaboration « citoyenne » de ce plan représente la continuité de l'élan 
de démocratie participative qui a caractérisé la réalisation de la Constitución de 1991 et de la 


Loi générale de la Culture. 


Tous les mémoires issus des forums municipaux, régionaux, départementaux, de districts, 
et sectoriels, ont été présentés sous les lustres du salon principal de l'hótel Tequendama de 


Bogotá les 27 et 28 novembre 2000 lors du Gran Foro Nacional. Dans des tables rondes et des 


153 Un fonctionnaire du ministère indique: « El problema esta en que justo, ni siquiera por una 
intencionalidad el gobierno de Pastrana, ni por la ministra de esa época Araceli Morales, una reinita de 
Cartagena, ninguna intencionalidad ni claridad política, ninguna ni del presidente ni de la ministra, sino 
fue solo el « dejar hacer »... y eso es muy interesante porque lo que sucede ahí, del 2000 al 2002, es que 
tomando el ejemplo de la Ley de Cultura se hace una convocatoria nacional de foros. Hubo mas de 500 
foros municipales con actas y todo. » Cf. Haut fonctionnaire du ministère de la Culture, Origines du 
PNMC [entretien], mené par l’ Auteur, Bogotá, 24 février 2017, passim. 


154 Le CNC est un organe consultatif du ministère de la Culture présidé par le ministre de la Culture et 
composé de représentants du secteur public et de la société civile. Pour plus d'informations, voir les 
articles 58 et 59 de la Loi générale de la Culture. 


155 Cf. REDACTION, « Avanza el diálogo de la cultura », sur El Tiempo [en ligne], publié le 28 janvier 
2000, [consulté en janvier 2019], https://m.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1284342. 
CARACOL RADIO, « Lunes, presidente instala foro nacional de cultura », sur Caracol Radio [en ligne], 
publié le 25 novembre 2000, [consulté en janvier 2019], https://caracol.com.co/radio/2000/11/25/ 
naciona /0975135600 025443.html. 


156 Le РМС définit la soutenabilité comme "aquel conjunto de prácticas y estrategias encaminadas a 
garantizar la permanencia, legitimidad y la proyección al futuro de los proyectos culturales como 
realidades viables que hacen parte de la vida de las colectividades" (Ministerio de Cultura de Colombia, 
2001 : 70). 
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exposés, chaque délégation régionale а présenté, à tour de rôle, ses formes de gestion, ses 
besoins culturels locaux et un ensemble de propositions sur la reconnaissance et la gestion 
culturelle. Par la suite, plusieurs séances de travail ont été organisées entre les délégations 
régionales et les membres du secteur et des réseaux culturels (portant sur des sujets tels que le 
patrimoine, les arts du spectacle, la musique, la danse, la littérature, les arts visuels, et avec des 
acteurs tels que les centres de documentation, musées, bibliothèques publiques, médias et 
citoyens). Ce dialogue interrégional et intersectoriel а permis de consolider un ensemble de 
souhaits, idées et intentions politiques relatifs à la culture. Les dénominateurs communs des 
problématiques traitées étaient la violence, le conflit armé, le défaut de présence institutionnelle 
de l’État dans les régions et la carence de financement étatique durable. L'argumentaire que 
partageaient tous les acteurs du forum et qui justifiait leurs demandes était celui de la 


reconnaissance de la richesse culturelle et ethnique colombienne. 


La synthèse de toutes les propositions et demandes a été présentée lors d’une assemblée 
plénière de conclusion, tenue dans l’après-midi du mardi 28 novembre 2000. Ceci a permis de 
définir les bases du futur Plan Nacional de Cultura qui serait élaboré, quelques mois plus tard, 
par un groupe de dix experts délégués du Ministerio de Cultura et du Consejo Nacional de 


Cultura. 


Aprés le Forum Nacional, une fois les propositions citoyennes et sectorielles recueillies 
et hiérarchisées, le groupe d'experts et le Consejo Nacional de Cultura ont élaboré un document 
technique. Celui-ci contient une philosophie politique, les programmes et les projets à long 
terme nécessaires pour renforcer le systéme culturel national et faciliter l'exécution et la mise 
en œuvre des propositions culturelles régionales et nationales. Ce document est le Plan 
Nacional de Cultura, sous-titré : Hacia una ciudadanía democrática cultural Un plan colectivo 
desde y para un país plural (PNC). Afin de développer ce point, je présenterai les 


considérations qui figurent dans ce texte-cadre. 


a) Document-cadre 


Le document-cadre chargé de présenter le PNC est un document de 80 pages aisément 


accessible en ligne”. Il est cosigné par les plus hautes autorités de l'État en matière de culture : 


157 Cf Ministerio de Cultura (2001) et MINISTERIO DE CULTURA ET CONSEJO NACIONAL DE CULTURA « Plan 
Nacional de Cultura 2001-2010. Hacia una ciudadanía democrática cultural. Un plan colectivo desde y para un 
país plural », sur Ministerio de Cultura [consulté le 12 janvier 2019], http://www.mincultura.gov.co/planes-y- 
programas/Planes/plan%20nacional%20de%20cultura/Documents/DocNewsNo371DocumentNo504.PDE. 
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« Presidente de la Repüblica de Colombia, Andrés Pastrana Arango ; Ministra de Cultura, 
Araceli Morales López ; Viceministra de Cultura, Martha Mercedes Castrillón Simmonds ; 


Secretario General, Alfonso Cama » 7. 


Le Plan Nacional de Cultura 2001-2010, initiative sans précédent dans le paysage 
culturel colombien, établit trois grands domaines politiques : la participation, la mémoire et la 
création et le dialogue culturel (Ministerio de Cultura de Colombia, 2001). Chacun de ces axes 
propose un ensemble de politiques et de stratégies pensées comme un référentiel pour le 
« secteur culturel » visant la construction d'une « citoyenneté culturelle démocratique ». Je 
signale que les notions de « secteur culturel » et de « citoyenneté culturelle démocratique » 
fonctionnent sous le régime де |" implicite : elles ne sont ni définies ni circonscrites dans le texte 


de référence!*”. 


Organisé en six parties, ce plan s'efforce d'administrer l'idée (politique) d'une 
« naturalité de la culture colombienne » (voir le point n? 2) afin de cultiver l'évidence 
(anthropologique) d'une nation colombienne « naturelle », qui se conjugue au singulier, et dont 


la diversité constatée ferait la force : 


Propósito del Plan Nacional de Cultura 
Naturaleza del Plan Nacional de Cultura 
Consideraciones históricas y sociales 
Principios generales 

Campos de políticas 


Rutas del Plan Nacional de Cultura (Cf.Figure П. 1)" 


Су d GAS (e d 5 


La partie 4, consacrée à l'exposé des principes généraux, se divise elle-méme en trois 


sous-parties : Campo de participación ; Campo de creación y memoria ; Campo de diálogo 


[6 


cultural *'. Chacun de ces secteurs d'intervention concourt à la construction d'une « citoyenneté 


culturelle démocratique » (Ministerio de Cultura de Colombia, 2001 : 13). 


158 President де la Republique de Colombie, Andrés Pastrana Arango ; Ministre de la Culture, Araceli Morales 
López ; Vice-ministre de Cultura, Martha Mercedes Castrillón Simmonds ; Secretaire General, Alfonso Cama. 

5? Le texte fait allusion à la citoyenneté culturelle démocratique indiquant: «una ciudadanía 
democrática cultural que, desde las especificidades culturales de los sujetos, tenga una presencia efectiva 
en el escenario de lo püblico y desde allí forje las bases para una convivencia plural » (Ministerio de 
Cultura de Colombia, 2007 : 13) Cet extrait est celui qui, à mon sens, s'approche le plus d'une définition. 


S Objectif du Plan National pour la Culture ; 2. Nature du Plan National pour la Culture ; 3. Considérations 
historiques et sociales ; 4. Principes généraux ; 5. Domaines d'action ; 6. Les Routes au Axes du Plan National 
pour la Culture. 

161 Domaine de la participation ; Domaine de la création et де la mémoire ; Domaine du dialogue culturel. 
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CONSULTA CIUDADANA 
CONSEJO NACIONAL DE CULTURA 
MINISTERIO DE CULTURA 


0 Prólogo 

1 Propósito del Plan Nacional de Cultura 
Naturaleza del Plan Nacional de Cultura 

3 Consideraciones históricas y sociales 


4 Principios generales 


Figure Il. 1. Plan Nacional de Cultura. Hacia una ciudadanía democrática cultural. Un plan colectivo 


plan nacional de cultura 


2001-2010 


Hacia una ciudadanía democrática cultural 


Un plan colectivo desde y para un país plural 


5 Campos de políticas 
Campo de participación 
Campo de creación y memoria 


Campo de diálogo cultural 
6 Rutas del Plan Nacional de Cultura 


Etapas del Plan Nacional de Cultura 76 


desde y para un país plural (Ministerio de Cultura de Colombia, 2001 : 2-4). 


Le texte synthétise et organise un ensemble d'intentions citoyennes. En ce sens, il 


indique : « Ce Plan est un itinéraire. Un Accord. Une construction collective. Un moyen 


d'interroger l'avenir commun »'?. 


162 «Este Plan es una ruta. Un acuerdo. Una construcción colectiva. Una forma de interrogar el futuro 
comün » (idem. : 9). Cf. MINISTERIO DE CULTURA, CONSEJO NACIONAL DE CULTURA « Plan Nacional 
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L'objectif du РМС 


L'objectif principal ди РМС est de « promouvoir la construction d'une citoyenneté 
culturelle et démocratique qui, à partir des spécificités culturelles des personnes, possède une 
présence effective sur la scéne publique et, à partir de là, forge les bases d'une coexistence 
plurielle » (Ministerio de Cultura de Colombia, 2001 : 13). Le Plan identifie la pluralité 
culturelle comme une caractéristique « naturelle » propre à la Colombie'*. Ici, le caractère 
multiculturel de la Colombie et la pluralité ethnique sont naturalisés ; ils sont assimilés comme 
composantes de l'identité nationale. En ce sens, le document cadre indique que la 
reconnaissance de la pluralité — des individus, des groupes et des secteurs — est la seule garantie 


permettant de construire un projet collectif de coexistence, de paix et d'équité (ibid.). 
La nature du PNC 


Le texte définit la nature du PNC par les qualités lui permettant de remplir son objectif 


fondamental, c'est-à-dire, d'atteindre sa raison d'étre. Ces qualités se caractérisent par 
l'articulation de la notion de culture et : le culturel, le politique, la spatialité (géographique et 
symbolique), le conflit, la soutenabilité et la durabilité. Ici, le Plan ne définit pas la culture en 
termes prescriptifs ni normatifs. Il la définit en tant que processus et pratiques dynamiques 
porteurs de sens et de significations. Le Plan dessine une politique étatique qui se veut ouverte 
et tolérante sans étre indifférente, et qui accueille les propositions faites par les acteurs 
territoriaux en matière culturelle. Il cristallise la concertation d'un cadre de référence qui se 


veut éthique et politique. 


Le texte qui présente le PNC reconnait explicitement le lien constitutif existant entre le 
politique et le culturel. Reprenons cependant ici cette évidence cultivée par le PNC selon 
laquelle la pluralité culturelle serait une caractéristique « naturelle » de la Colombie. C'est dans 
cette naturalité prétée au pays que les auteurs du rapport puisent l'impératif politique qui 
incombe à l'État colombien de construire une « citoyenneté démocratique culturelle » qui est 


l'objet-méme du PNC : 


de Cultura 2001-2010. Hacia una ciudadanía democrática cultural. Un plan colectivo desde y para un 
país plural », sur Ministerio de Cultura [en ligne], non daté, [consulté en janvier 2019], http:// 
www.mincultura. gov.co/planes-y-programas/Planes/plan%20nacional%  20de%20cultura/Documents 
/DocNewsNo371DocumentNo504.PDF. 


165 Le texte indique : « la naturaleza multicultural de nuestro país » (Ministerio de Cultura de Colombia, 
2001 : 13). 


134 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


Nous devons construire une citoyenneté culturelle démocratique, поп 
seulement en raison de la nature multiculturelle de notre pays – afin que les 
différents peuples et les différentes cultures s'y intègrent sans aucune exclusion — 
mais parce que c’est la seule façon de créer une société plurielle, fondée sur les 
spécificités, les besoins et les projets de tous les individus, groupes et secteurs. Cette 
pluralité est la seule garantie de la construction d'un projet collectif commun de 


coexistence, de paix et d'équité'* (ibid. : 13). 


En s’efforçant de faire de la culture un outil qui permet d'élaborer une forme d'unité 
nationale, le PNC invite chacun et chacune à endosser une posture consensuelle à l'égard des 
notions-clé qui alimentent le discours politique : la Nation, le conflit, le développement, la 
globalisation. Cette posture passe par une prise en considération des propositions émanant des 
acteurs culturels eux-mémes. En effet, c'est sur la base d'une demande sociale que le Plan 
concourt à faire émerger le principe de diversité sur lequel l'État se pense en mesure de 
construire une forme culturelle innovante, fédératrice, «qui passe par de nouvelles 


configurations des relations de pouvoir et des savoirs » (ibid. : 15-16). 


Dans l'articulation entre culturel et spatialité, le PNC identifie et circonscrit les différents 
espaces de construction et de lutte politique et culturelle: espaces physiques et espaces 
symboliques. L'approche géographique du plan, elle, fait une claire distinction entre le 
territorial et le local sans pour autant les définir explicitement. Toutefois, le texte permet de 
dégager quelques caractéristiques : pour le Plan, le territorial est un référent pour la définition 
d'intéréts et projets communs. Il peut étre croisé avec des spatialités symboliques telles que la 
mémoire, la création et la production culturelle. Ici, le territorial est associé aux régions (j'y 
reviendrai). Le local, pour sa part, est assumé comme l'espace par excellence de construction 
de ce qui est public et comme lieu privilégié d'exercice d'une citoyenneté démocratique 
culturelle. Le local est l'espace où les négociations de pouvoir et le dialogue avec le régional, 
le national et le global prennent forme. C'est aussi l'espace qui rend visibles les processus de 


création et d'interaction sociale. 


164 «Debemos construir una ciudadanía democrática cultural, no sólo por la naturaleza multicultural de 
nuestro país —para que en él quepan sin exclusión alguna los distintos pueblos y las distintas culturas—, 
sino porque es la ünica forma de crear una sociedad plural, a partir de las especificidades, necesidades 
y proyectos de todos los individuos, grupos y sectores. Esa pluralidad es la шиса garantía de construir 
un proyecto colectivo comün de convivencia, paz y equidad." 
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D'autre part, le texte-cadre du PNC entend le conflit comme « l'opposition entre intérêts 
et visions du monde qui résultent de la coexistence dans la diversité » > (ibid. : 16). Le Plan 
accepte le conflit comme un élément constitutif de la vie sociale et présuppose qu'une 
régulation pacifique et créative enrichirait, à partir de la différence, les projets collectifs. Ici, la 


différence n'est pas un probléme à résoudre, mais une chance à saisir (ibid. : 16-17). 


Enfin, le PNC se veut pacifique, articulé et coordonné. Il est proposé comme l'une des 
politiques d'État capable de garantir, d'orienter et de favoriser les conditions requises pour les 
processus culturels. Le Plan élabore une proposition pédagogique qui vise la construction de la 
participation et de la formation citoyenne comme exercice démocratique de transformation de 


la culture politique (ibid. : 17-18). 
Les considérations historiques et sociales 


Le PNC est présenté comme une occasion privilégiée de reconnaitre la richesse et la 
complexité de divers processus sociaux et culturels. Dans cette optique, et à titre de mise en 
contexte, le texte-cadre propose une lecture rétrospective des étapes les plus marquantes des 
processus et transformations culturels et sociaux en Colombie durant le XX° siècle. En ce sens, 
le document indique que « depuis la création de la République, l’histoire politique colombienne 
pourrait étre caractérisée par un centralisme politico-étatique, géré par des partis hégémoniques 
peu disposés à s'ouvrir et à traiter les revendications nouvelles des secteurs populaires » (ibid. : 
236, En effet, le texte indique que des intérêts particularistes, la monopolisation 
institutionnelle des secteurs politiques traditionnels ainsi qu'une culture politique de la 
médiation ont mené à la configuration d'un État pauvre et faible en capacité et en présence. 
Cette forme de régulation du pouvoir a contourné le traitement des revendications de secteurs 
non hégémoniques. Ceci a défavorisé tant le renforcement de l’institutionnalisation nationale 


que la création d'espaces de participation démocratique *?. 


165 “E] Plan comprende el conflicto como la contraposición de intereses y visiones de mundo que resultan 
de la convivencia en la diversidad." 


166 *Desde la creación de la Repüblica, la historia política colombiana se podría caracterizar por un 
centralismo político-estatal, manejado por partidos hegemónicos poco dispuestos a abrirse y a tramitar 
nuevas demandas de sectores populares." 

167 Pour plus d'information sur ce sujet, se référer à la partie « Le Frente Nacional » (p. 92) du Chapitre 
I de cette thése doctorale. D'ailleurs, il est curieux de remarquer que le récent accord de paix signé entre 
le gouvernement et les FARC, reconnait comme période du conflit armé en Colombie les années 
comprises entre 1958 et le 1% décembre 2016. Le début du conflit armé correspond а la première période 
présidentielle du Frente Nacional. Pour plus d'informations sur la circonscription de la période relative 
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Le constat est accablant : « L’exclusion des revendications populaires et de leurs porte- 


paroles a créé les conditions d’une incapacité croissante à gouverner »!%® 


. Le texte explique que 
le système politique, contrôlé par les élites politiques, est incapable d’identifier, d’assimiler et 
de partager efficacement les dynamiques et les changements sociaux et culturels de la Nation, 
et que cette incapacité a conduit justement à une ingouvernabilité croissante (ibid. : 24). De 
plus, l’émergence du narcotrafic et l’augmentation du financement des pouvoirs locaux, 


régionaux et nationaux par des ressources issues du trafic de drogue a « précipité une situation 


de crise aiguë » (ibid.). 


Le document signale aussi les efforts et réussites colombiens en termes politiques, 
économiques et sociaux. Ceci a permis de pérenniser une certaine stabilité politique et 
économique en comparaison avec les autres pays sud-américains. Tout ceci, gestion politique 
et économique dans un contexte globalisé face aux manifestations d’inégalités et de violence, 


fait preuve de l’écart existant entre la normativité, l’institutionnalisation et la mobilisation. 


Le texte-cadre indique qu’il est nécessaire d’articuler le culturel, le communicatif et 
l’éducatif à partir de la participation politique, systématique et efficace des secteurs populaires. 
Il s’agit donc de générer la conceptualisation et les mécanismes adéquats pour enrichir la 
socialisation et ainsi élargir les espaces de participation démocratique de manière réaliste et 
permanente (ibid. : 26). Le texte signale que la démocratie culturelle exige la reconnaissance 
de la pluralité des formes de création culturelle et sociale. Ceci en associant ces dernières à la 
pluralité sociale, aux dynamiques sociales et à leurs propres programmes politiques. En ce sens, 


le Plan fait le pari d’une ouverture démocratique construite à partir du culturel (ibid.). 


Pour le Plan, la richesse de la vie culturelle d'un peuple se trouve dans son intime relation 
avec sa dynamique sociale à un moment donné de l'Histoire (ibid. : 27). Les dynamiques des 


processus sont le résultat de l'interaction entre leur passé et leur tradition : la richesse de leur 


au « conflit armé interne » colombien, voir COMISIÓN DE LA VERDAD, « Escuchar, reconocer y 
comprender: lineamientos metodológicos de la Comisión de la Verdad », sur Comisión de la Verdad, 
Inicio, Actualidad, Publicaciones Propias de la Comisión [en ligne], publié en 2019, [consulté en juin 
2020], https://comisiondelaverdad.co/actualidad/publicaciones/escuchar-reconocer-y-comprender-linea 
mientos-metodologicos-de-la-comision-de-la-verdad-2 et JURISDICCIÓN ESPECIAL PARA LA PAZ, 
« Inicio », «¿Qué es la ТЕР? Jurisdicción Especial para la Paz», sur Jurisdicción Especial para la Paz, 
[en ligne], non daté, [consulté en juin 2020], https://www.jep.gov.co/JEP/Paginas/Jurisdiccion- 
Especial-para-la-Paz.aspx 


168 “La exclusión de las demandas populares y sus voceros fue gestando las condiciones de creciente 
ingobernabilidad." 
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mémoire et leur capacité à être recréée et réinventée. Le culturel – entendu par le Plan comme 
des processus et des pratiques culturelles des individus, peuples et communautés porteurs de 
sens et de signification (ibid. : 30) – le culturel, donc, génère des identités, est l’expression de 


leurs intérêts et permet d’identifier les espaces d’élaboration de leurs projets de vie et d’avenir. 


Pour le Plan, la notion de démocratie culturelle plurielle repose sur l’idée de la 
participation politique des citoyens en tant que sujets culturels dans les espaces politiques 
décisionnels. Ceci, en prenant en compte leurs spécificités et leurs particularités historiques. 
Cela suppose de « dépasser la version limitée de la participation démocratique, qui oblige les 
acteurs à se dévêtir de leurs particularités pour pouvoir accéder à ces espaces et y être reconnus, 
exclusivement à travers la catégorie abstraite, homogénéisante et formelle de “citoyens” » 
(ibid. : 28). Cependant, il n’est pas suffisant de chercher à donner de la visibilité et une 
« existence » au « sujet collectif » : celui compris dans les catégories génériques d'/ndígena, 
d'Afrocolombiens, de femmes, de jeunes, de paysans, d'ouvriers, entre autres (ibid. : 29). 
Méme si l'État a créé des mécanismes d'identification de la pluralité, selon le Plan, il est 
nécessaire de fortifier la visibilité, la reconnaissance et la mise en dialogue des projets collectifs. 


Ceci est le principe des processus de négociation et du traitement politique (ibid.). 


Ainsi, le róle prépondérant du culturel dans le politique s'érige dans sa capacité à incarner 
des processus dynamiques libres et créatifs capables de construire de nouvelles réalités. Pour 
ce faire, le Plan propose de bátir des espaces politiques et culturels dans lesquels de multiples 
secteurs puissent participer, sur un pied d'égalité, à la négociation collective d'un projet de 


Nation. 


Dans cet ordre d'idées, pour le PNC la participation de l'État dans le domaine culturel 


consiste alors à : 


Reconnaitre, encourager et stimuler les processus et projets des différents 
groupes et secteurs de la population, qui contribuent, promeuvent et enrichissent la 
participation publique dans un cadre de reconnaissance et de respect de la diversité 


culturelle et de la coexistence des citoyens? (ibid. : 27). 


169 “reconocer, impulsar y estimular los procesos y planes de los distintos grupos y sectores de la 


población que contribuyan, propicien y enriquezcan la participación püblica, en un marco de 
reconocimiento y respeto por la diversidad cultural y convivencia ciudadana." Ici, le public doit étre 
pensé comme l'espace créé dans l'interaction entre les dynamiques de la société civile — dans son 
hétérogénéité —, et l’État. 
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Toutefois, la reconnaissance et la sensibilité de l’État face aux processus sociaux font 
appel à un regard capable d’accepter et d’intégrer la complexité, la variété, la dynamique et la 
richesse des expressions et des expérimentations qui se déroulent dans différents domaines de 
la vie nationale. Pour le PNC, une construction du politique à partir du culturel permet de 
décentrer la relation de causalité entre tolérance et coexistence. Car la diversité d’expressions 
et de pratiques de présence et de reconnaissance, permet la pratique de l’empathie : « la capacité 
à se mettre, même temporairement, dans la position de l’autre et à apprécier ses raisons, ses 


suspicions, ses peurs, ses certitudes, ses besoins et ses recherches »'™ (ibid. : 29). 
Principes généraux 


Pour le PNC, la mise en contexte historique permet de définir des principes qui fondent 
la configuration d'une société démocratique et multiculturelle. Ces principes présupposent les 
droits citoyens conférés par la Constitution de 1991 et la Loi Générale de la Culture. Les 


principes généraux du PNC constituent un guide pour la formulation et l'application des 


politiques publiques à partir des contextes particuliers d'action des agents culturels. Les 


principes stipulés dans le document cadre du PNC sont : 


1. Laconstruction d'une citoyenneté démocratique plurielle et culturelle, fondée sur 
la reconnaissance de la dimension culturelle des différents agents sociaux ; 

2. La configuration d'un projet collectif de Nation en tant que construction 
permanente à partir du culturel ; 

3. L'État comme garant de la reconnaissance et du respect de la diversité culturelle 
des différents acteurs, secteurs et peuples dans la création de ce qui est public ; 

4. La conjonction entre la création et les mémoires dans la genése de projets 
individuels et collectifs du présent et du futur ; 

5. La création culturelle individuelle et collective dans des conditions d'équité, de 
liberté et de dignité dans la configuration du projet démocratique de la Nation ; 

6. La démocratisation de la création culturelle et de sa circulation ; la jouissance et 


le plaisir culturel aux niveaux locaux, régionaux, nationaux et internationaux ; 


170 “La capacidad de ponerse, aunque sea transitoriamente, en la posición del otro y apreciar sus razones, 
sus sospechas, sus temores, sus certezas y sus büsquedas. Practicar lo que algün autor ha llamado una 
“diatopía”: la capacidad de apreciar por un momento — dislocante — desde dos perspectivas distintas, la 
mirada sobre algo”. 
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7. Га reconnaissance des processus socioculturels comme point de départ pour le 
soutien et la stimulation de la production et de la consommation culturelle, 
éliminant ainsi la discrimination et les exclusions ; 

8. La valorisation de la nature à partir du culturel pour assurer des pratiques 
soutenables dans la relation avec l’environnement ; 

9. L’appréciation créatrice des mémoires et la projection du patrimoine dans la 
construction plurielle de la Nation ; 

10. L'interrelation et l’articulation des politiques culturelles sur les plans local, 
régional, national et global, afin de garantir la cohérence dans le renforcement de 
ce qui est public ; 

11. Le culturel comme base de la construction du développement social, politique et 


économique (ibid. : 33-37). 


Ces principes généraux explicitent, à nouveau, que seule la reconnaissance de la pluralité 
culturelle et de la présence effective dans l'espace public de l'État et dans les diverses 
manifestations culturelles, seule cette reconnaissance peut garantir une participation politique 
plurielle aussi bien que la construction d'une citoyenneté démocratique culturelle (ibid. : 34). 
Cette participation et cette construction sont les fondements proposés par le PNC pour un projet 
démocratique et collectif de Nation. Dans ce contexte, l’État doit être le garant effectif du 
respect de la diversité. П doit avoir la capacité de reconnaitre et de protéger les processus 
sociaux et les manifestations culturelles qui impliquent la création d'espaces relationnels 
empathiques, de justice et de paix. Ceci, sans aucun type de différenciation sectorielle (ibid. : 


35-36). 


D'autre part, le PNC indique que le patrimoine tangible et intangible doit étre construit 
en référence à des identités dynamiques permettant la création et le dialogue. En ce sens, les 
politiques culturelles doivent tenir compte des réalités contemporaines de la mondialisation de 
la culture et de la mondialisation de l'économie (ibid. : 37). Le texte-cadre suggère que tout 
plan et tout projet culturel se doivent d'étre le résultat de discussions, dialogues et concertations 


entre les groupes sociaux concernés (ibid.). 


En somme, le РМС conçoit que l’État se doit de soutenir, non de diriger, la production 
culturelle, en cherchant des mécanismes de financement adéquats en faveur des différents 


domaines culturels selon des critères de justice, d'équité et de transparence. 


Domaines d'action 
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Le РМС définit trois champs d’action politique [sic]. Ils sont assumés comme des 
principes directifs. Ce sont : le champ de la participation, le champ de la création et de la 
mémoire, et le champ du dialogue culturel (Ministerio de Cultura de Colombia, 2001 : 38-64). 
Pour chacun de ces trois domaines, le Plan présente une brève description, un diagnostic ainsi 
qu’un ensemble de stratégies et de politiques. Ces dernières sont, à leur tour, expliquées et 
articulées en lien avec la philosophie politique qui fonde le РМС. Ici, les politiques et leurs 
stratégies correspondantes constituent des lignes d'action prioritaires qui servent l'objectif 
fondamental du Plan Nacional de Cultura 2001-2010 : favoriser la construction d'une 
citoyenneté culturelle et démocratique qui possède une réelle présence sur la scène publique et 


qui, à partir de là, façonne les bases d'une coexistence plurielle'”. 


Les routes du PNC 


Les routes du PNC représentent les chemins ou espaces prioritaires d'action capables de 
garantir le rayonnement du Plan dans les pratiques institutionnelles. Ainsi, le PNC interpréte la 
richesse et la complexité des processus culturels construits par les différents acteurs individuels, 
collectifs, institutionnels et organisationnels. À partir de là, le Plan se propose, en tant qu'outil 
politique et technique, d'offrir la possibilité aux acteurs de : a) réaliser leurs projets en tant 
qu'acteurs autonomes ; b) négocier en des termes équitables ; c) se reconnaitre et étre reconnus 
comme membres actifs de la sphére publique ; d) convenir de plans, de politiques et de 
propositions sans céder à des intéréts particuliers, dans le respect des intéréts communs ; 
е) discuter les consensus et les désaccords autour d'un projet collectif avec un avenir commun 


(ibid. : 67). 


Pour ce faire, le document cadre du PNC définit deux types d'espaces de participation : 
l'espace physique lié au local, au municipal, au départemental, au régional et les zones de 
frontiére, et les espaces qui se constituent à partir des mécanismes d'interaction, tels que les 
réseaux (ibid. : 67). C'est la relation existant entre les acteurs et leurs formes de reconnaissance 
spatiale qui permet de situer les scénes ou espaces de participation. Dans cette continuité, le 


PNC définit cinq espaces de participation : les espaces de reconnaissance, les espaces de 


171 Pour l'ensemble des diagnostics et politiques, voir MINISTERIO DE CULTURA ET CONSEJO NACIONAL DE 
CULTURA « Plan Nacional de Cultura 2001-2010. Hacia una ciudadanía democrática cultural. Un plan colectivo 
desde y para un país plural», sur Ministerio de Cultura [consulté le 12 janvier 2019], 
http://www.mincultura. gov.co/planes-y- 
programas/Planes/plan%20nacional%20de%20cultura/Documents/DocNewsNo371DocumentNo504.PDF. 
Sinon, se référer directement а MINISTERIO DE CULTURA (2001 : 30-64). 
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garantie de la création et du dialogue culturel, les espaces de négociation et de renforcement de 
plans consolidés, les espaces d’accompagnement de programmes individuels et collectifs et les 


espaces de réponse à des besoins et des demandes particuliers (ibid. : 67-69). 


Afin que les expressions, les propositions et les intéréts culturels de tous les acteurs 
sociaux participent dans des conditions appropriées à partir du scénario de ce qui est public, le 
РМС propose trois critères fondamentaux : la soutenabilité, la concertation et le suivi et la 
régulation. Ces deux derniers vont de pair. Selon le texte, la soutenabilité ou viabilité doit étre 


à trois niveaux : économique, politique et environnemental (ibid. : 60-71). 


D'autre part, le Plan propose de créer une instance de coordination spécifique et exige de 
réaliser un exercice de redéfinition institutionnelle (ibid. : 71-72). Ceci pour créer des outils 
institutionnels de planification, de gestion, d'organisation, d'information, de recherche, de 
financement, de législation, d'infrastructure et de formation (ibid.: 72-73). Cette approche 
impose de redéfinir le fonctionnement institutionnel et ainsi de garantir les accords concertés 


en lien avec les politiques culturelles. 


En outre, le PNC définit un ensemble d'actions et de priorités à destination des 
populations touchées par des déplacements violents ; des populations en situation d'extréme 
pauvreté ; des localités défavorisées, manquant des conditions de base pour la création, la 
production et le plaisir culturel. Le Plan cherche à combler l'absence d'espaces de création 
culturelle capables d'incarner les projets collectifs d'une Nation plurielle (ibid. : 75). En se 
fondant sur ces priorités, le РМС propose de définir un programme d'exécution conçu à partir 
tant des acteurs que des contextes culturels directement affectés (ibid.). Cet agenda se doit d’être 


articulé entre l’État et les agents culturels. 
Les étapes du PNC 


Le PNC propose une chronologie d'activités articulées en différentes étapes. Le premier 
pas consiste à assurer la compréhension et la réappropriation du PNC par l'ensemble des 
Colombiens. Pour ce faire, il est fondamental de créer des outils de communication et de 
visibilité de sa raison d'étre, de ses principes axiologiques et de son positionnement politique. 
Le PNC cherche, dans un premier temps, à étre un projet pédagogique visant à ce que les agents 
— individuels et collectifs — soient capables de s'identifier comme acteurs des processus de 
création et du dialogue culturel. Pour ceci, le PNC propose une phase de discussion et 


d'ajustement de la proposition initiale, une phase d'adaptation institutionnelle, une phase de 
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concertation sur les actions prioritaires, puis за mise en pratique à travers les espaces de 


participation. 


Le Plan Nacional de Cultura 2001-2010 est présenté dans le cadre du Deuxième Campus 
de coopération culturelle euro-américaine à Cartagena de Indias le 10 décembre 2001. La 
publication de son document cadre est également réalisée par le ministère de la Culture ce même 
mois. Le 10 mai 2002 est formulé le CONPES Lineamientos de sostenibilidad del Plan 
Nacional de Cultura 2001-2010 lequel signifiait un grand pas pour sa mise en application en 
tant que Plan national et priorité étatique. Toutefois, avec l'arrivée à la présidence d'Álvaro 
Uribe Vélez en 2002, le PNC n'est pas exécuté. Quel paradoxal événement. Le PNC a connu le 
méme sort que ce qu'il dénonce justement: l'écart existant entre la normativité, 


l'institutionnalisation et la mobilisation. 


À l'heure actuelle, ce PNC est l'un des principaux référents de la philosophie politique 
culturelle en Colombie. Il cristallise la continuité de la démocratie participative de la 
Constitution de 199] et de la Loi Générale de la Culture. Le PNC exemplifie parfaitement les 
mécanismes de passage d'une politique culturelle vers une culture politique (Álvarez et al., 


1998). 


Quelles circonstances ont conduit à la non-exécution du PNC durant la présidence 
d'Uribe ? Quels sont les contenus politiques et les projets culturels du président Álvaro Uribe ? 


En quoi le PND cristallise-t-il un discours étatique parfois contradictoire ? 


Afin de mieux appréhender les similitudes et les différences concernant les priorités et la 
philosophie politique, je présenterai par la suite /e Plan Nacional de Desarrollo (PND) qui a 


structuré le gouvernement d'Álvaro Uribe Vélez entre 2002 et 2006. 


2) Plan Nacional de Desarrollo : État communautaire et Sécurité 
démocratique 

Le Plan Nacional de Desarrollo. Hacia un Estado Comunitario, (appelé ci-après 

PND 2002-2006) représente la continuité du programme présidentiel intitulé Manifeste 


démocratique, les 100 points d'Álvaro Uribe". Ce dernier est devenu la feuille de route de son 


12 Selon le site internet d'Álvaro Uribe Vélez, “Para las elecciones de 2002, [Uribe] presentó una 
сатраћа independiente de los partidos tradicionales que fue recogida en el movimiento Primero 
Colombia, en el que tuvieron cabida ciudadanos de todas las vertientes ideológicas. Como candidato 
recorrió a Colombia, adelantando talleres democráticos en los que mantuvo contacto permanente con la 
comunidad. Fruto de esos talleres fue el Manifiesto Democrático, los 100 puntos de Álvaro Uribe, 
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gouvernement et, après l'élection d'Uribe, а été matérialisé dans le Plan Nacional de 
Desarrollo. J'évoquerai par la suite les considérations qui figurent dans ce programme de 


gouvernance. 


a) Plan de gouvernance 


Je rappelle que le PND représente une loi de la République colombienne. Celui-ci a été 
voté et approuvé par le Congrès de la République le 5 mai 2003. Il est, en quelque sorte, une 
boussole qui indique la direction des décisions économiques, sociales et politiques de l’État- 


nation. 
Objectifs 


Le PND 2002-2006 fixe comme but principal la configuration d'un Estado Comunitario. 


Celui-ci est défini ainsi : 


Un État participatif qui implique les citoyens dans la réalisation des objectifs 
sociaux. Un État managérial qui investit les ressources publiques avec efficacité et 
austérité. Et un État décentralisé qui privilégie l'autonomie régionale avec 
transparence, la responsabilité politique et la participation communautaire? (DNP, 


2003 : 19). 


Pour cela, le document cadre signale quatre objectifs principaux : 1. assurer la Sécurité 
démocratique ; 2. promouvoir la croissance économique durable et la création d'emplois ; 


3. construire l’équité sociale ; et 4. accroître la transparence et l'efficacité de l’État. 


En effet, le PND 2002-2006 indique que : 


La violence exercée par des organisations criminelles de diverse nature est le 
principal défi auquel la Colombie est confrontée. La succession d'homicides et 
d'enlévements, la répétition d'actes terroristes et la profusion d'entreprises illicites 


sont devenues non seulement un obstacle à la croissance économique, mais 


documento que se convirtió en la hoja de ruta de su Gobierno." Cf. URIBE VÉLEZ, Álvaro, 
« Manifiesto Democrático — 100 puntos Alvaro Uribe Vélez », sur Alvaro Uribe Vélez [en ligne], publié 
le 15 février 2016, [consulté en janvier 2019], https://alvarouribevelez.com.co/primera-campana-2-2/. 


173 “Un Estado participativo que involucre a la ciudadanía en la consecución de los fines sociales. Un 
Estado gerencial que invierta con eficiencia y austeridad los recursos püblicos. Y un Estado 
descentralizado que privilegie la autonomía regional con transparencia, responsabilidad política y 
participación comunitaria." Pour une analyse philosophique du concept d' Estado Comunitario et son 
incidence dans le contexte colombien, voir Moreno et Garcia (2008). 
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également une menace pour la viabilité de la Nation. Sans sécurité, il n’y a pas de 


prospérité, pas de paix et il ne peut pas y avoir d'avenir! "^ (Ibid. : 19). 
Par conséquent, 


Ce n'est que si l'on avance avec l'objectif d'améliorer la sécurité et que l'on 
progresse en matière de réduction des inégalités fiscales que l’on pourra retrouver la 


confiance et repartir sur le chemin de la croissance économique!” (Ibid. : 22). 


D'autre part, le Gouvernement vise la construction de l'équité sociale autour de trois 


76, l'accroissement de la sécurité et la gestion sociale des 


stratégies : la révolution éducative 
territoires ruraux. Cette dernière inclut la protection du paysan en tant qu'élément fondamental 
de la politique économique et commerciale. Le PND 2002-2006 préconise également 
d'exécuter une réforme de l'administration publique à travers une réorganisation 
institutionnelle. En ce sens, le PND 2002-2006 prévoit de réviser les règles régissant le budget, 
les marchés publics et les carriéres administratives ; de définir un programme de défense 
juridique de l'État et de gestion des biens publics ; de progresser dans les processus accélérés 
d'évaluation des résultats ainsi que d'accroitre la participation citoyenne, entre autres. En 
somme, le Plan Nacional de Desarrollo du gouvernement d’ Álvaro Uribe Vélez indique que le 
contrôle de l'ordre public et l’ajustement des finances publiques permettent de rétablir un climat 


de confiance pour les investisseurs. Ces éléments permettent de configurer un Etat 


communautaire capable de garantir la Sécurité démocratique ??. 


174 «ја violencia ejercida por organizaciones criminales de diversa índole es el principal desafío que 
afronta Colombia. La sucesión de homicidios y secuestros, la repetición de actos terroristas y la 
profusión de negocios ilícitos se han convertido no sólo en un obstáculo para el crecimiento económico, 
sino también en una amenaza para la viabilidad de la Nación. Sin seguridad no hay prosperidad, no hay 
sosiego y puede no haber futuro." 


17565010 si se avanza con el objetivo de brindar seguridad y se progresa en el propósito de cerrar la 
brecha fiscal se podrá recuperar la confianza y retomar la senda del crecimiento económico." 


176 Pour plus d'informations sur ce sujet, voir Atehortúa Cruz (2003). 


177 Selon moi, l'Estado Comunitario proposé et mis en place par le gouvernement Uribe matérialise la 
déresponsabilisation de l’État dans la gestion de la société civile et abandonne la gestion publique à des 
communautés organisées. En somme, l’idée sous-jacente de l’État communautaire était celle que les 
communautés, une fois reconnues, s'autogérent dans le tourbillon du contexte national. Que les pauvres 
gèrent leur pauvreté, avec quelques aides étatiques. Pour des analyses critiques du PND d'Álvaro Uribe 
Velez, voir Bolívar Ramirez (2002), Roldán Luna (2003) et Vallejo Zamudio (2003). Pour les 
commentaires institutionnels et suggestions de PND, voir Hernández Gamarra (2003) et Consejo 
Nacional de Planeación (2003). 
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Еп ce qui concerne cette thèse doctorale, je vais restreindre la présentation détaillée du 
PND 2002-2006 à son premier chapitre intitulé « Assurer la Sécurité Démocratique » (DNP, 
2003 : 32-49), et, plus particulièrement, à la partie dédiée aux politiques culturelles liées au 


Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNMC) (ibid. : 91-93). 
La Sécurité démocratique 


Comme jadis, le PND 2002-2006 articule la quasi-totalité de ses stratégies de 
gouvernance autour de la nécessité et de la volonté de mettre fin au conflit armé et au 
narcotrafic. C'est dans ce contexte que s'érige la Sécurité démocratique. Elle comprend 
« l'exercice d'une autorité effective qui respecte les régles, contient et dissuade les violents et 
s'engage à respecter les droits de l'Homme ainsi que la protection et la promotion des valeurs, 


de la pluralité et les institutions démocratiques » (ibid. : 31). 


En ce sens, le gouvernement vise le contróle du territoire et la défense de la souveraineté 
nationale (ibid. : 32) ; il veut combattre le probléme des drogues illicites et du crime organisé 
(ibid. : 49) et renforcer les services de justice (ibid. : 60). Le PND 2002-2006 prévoit aussi le 
développement économique et matériel à l'intérieur des zones défavorisées et en conflit (ibid. : 
67), la protection et la promotion des droits de l'Homme et du droit international humanitaire 
(ibid. : 75) ainsi que le renforcement de la coexistence et des valeurs [sic] (ibid. : 85). En ce qui 
concerne les politiques internationales, le gouvernement d'Uribe cherche à définir et articuler 


la dimension internationale de la Colombie (ibid. : 94). 
Le renforcement de la coexistence et les valeurs 


La stratégie liée au « Renforcement de la coexistence et les valeurs »!”* — ces valeurs, 
nullement explicitées et employés sous une forme nominale étant livrées à l'exercice du régime 


de l'implicite —, cette stratégie cherche а: 


Renforcer le tissu social afin de rétablir la confiance des citoyens envers leurs 
institutions, par le respect des droits de l'homme, la promotion du pluralisme et la 


participation des citoyens. De cette manière, la récupération de la gouvernance et de 


178 Le PND fait une seule fois référence à ce qui doit étre entendu au sens des valeurs. Ainsi, de maniére 
vague, généralisante et sans aucune nuance, il est indiqué que la charte de transparence promouvra « la 
coexistence et les valeurs fondamentales telles que l'éthique, la transparence, l’honnêteté, la justice, la 
solidarité, le respect de la diversité culturelle et la coopération des citoyens avec les autorités locales, 
civiles, militaires et de police » (DNP, 2003 : 87). 
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la légitimité sera facilitée, pour la consolidation de l'État Communautaire? (Ibid. : 


85). 


Pour y parvenir, on propose le Sistema Nacional de Convivencia et la mobilisation de la 
culture comme mécanismes de construction de la nation et de la citoyenneté. Le Sistema 
Nacional de Convivencia est voué à générer des « Espaces de coexistence » ~ créant ainsi la 
« Charte de Coexistence » et la « Charte de Transparence ». Ici, Le PND 2002-2006 affirme 
que « L'État colombien doit renforcer les institutions légitimement constituées pour défendre, 
au moyen de l'autorité, les citoyens sur l'ensemble du territoire national »'* (ibid. : 86-87). 


Cette intention politique est circonscrite sous le drapeau de la « coexistence ». 


Le Plan de gouvernance fait appel à la mobilisation de la culture comme outil de cohésion 
sociale : « La culture est présente dans toutes nos actions, elle enrichit nos droits politiques, 
sociaux et économiques et constitue la base pour stimuler et développer la vie en commun »'*? 


(ibid. : 88). Par conséquent : 


Étant donné que la culture est le fondement de la nationalité, il est nécessaire 
de mettre en place des programmes nationaux et régionaux qui valorisent et 
promeuvent les divers processus et manifestations culturels qui identifient le pays, 
ainsi que les initiatives culturelles visant à renforcer la démocratie, le sentiment 


d'appartenance et la cohésion sociale! (DNP, 2003 : 89). 


Pour cela, le PND 2002-2006 établit quatre lignes d'action, qui sont : 1. la reconnaissance 


et la formation aux valeurs — qui ne sont jamais identifiées, définies ni circonscrites — ; 2. le 


179 “fortalecer el tejido social para recuperar la confianza ciudadana en sus instituciones, mediante el 
respeto a los derechos humanos, el fomento del pluralismo y la participación ciudadana. De este modo, 
se facilitará la recuperación de la gobernabilidad y la legitimidad, para la consolidación del Estado 
Comunitario." 


180 Ce terme paraît faire appel aux espaces décrits et proposés dans le PNC sans prendre en considération 
l'acceptation du conflit comme mécanisme de reconnaissance de la déférence, ni de la démarche 
empathique comme moyen de rencontre avec l'altérité. 


181 «Е Estado colombiano debe fortalecer las instituciones legítimamente constituidas para defender, 
por medio de la autoridad, a los ciudadanos en todo el territorio nacional." 


182 «T a cultura está presente en todos nuestros actos, enriquece nuestros derechos políticos, sociales, 
económicos y es base para estimular y desarrollar la convivencia." 


185 “Dado que la cultura es fundamento de la nacionalidad, se requiere implementar programas 
nacionales y regionales que valoren y promuevan los diversos procesos y manifestaciones culturales que 
identifican al país, así como fomentar iniciativas culturales orientadas al afianzamiento de la 
democracia, del sentido de pertenencia y de la cohesión social." 
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Plan National de lecture et de bibliothèques ; 3. Le Plan National де Musique pour le vivre 
ensemble : et 4. le renforcement de l’institutionnalisation culturelle, sans pour autant expliciter 


quelle forme d’institutionnalisation ni circonscrire le champ sémantique de la notion de culture. 


Selon le Plan, la lecture et la musique révèlent les inégalités existant dans l’accès aux 
biens et aux services culturels. Ceci notamment en raison de la difficulté d’accès aux livres, aux 
bibliothèques, aux instruments de musique et aux espaces de formation qualifiés. À partir de ce 
diagnostic, cherchant par exemple à « faire de la Colombie un pays de lecteurs », l’organisation 
et la systématisation des infrastructures des bibliothèques permettrait de contribuer à l’équité 


sociale. L’argument principal déployé dans le document cadre est : 


La lecture est l’une des expressions les plus fortes de l’équité sociale, car elle 
favorise le libre accès à l’information et au savoir, elle facilite la compréhension du 
multiculturalisme, elle promeut le respect de la diversité des points de vue, elle 
qualifie la participation des citoyens au développement économique, social et 
culturel, elle encourage l’exercice des valeurs démocratiques et améliore la qualité 


de vie'** (ibid. : 90). 
Le Plan Nacional de Música para la Convivencia du PND 


Pour sa part, le Plan Nacional de Música para la Convivencia (appelé ci-apres PNMO), 
avec des aspirations moins étendues, mais tout aussi importantes au niveau territorial, cherche 
а: 

Faire де la musique un outil qui contribue au développement social des 
communautés, avec de meilleures opportunités d’éducation et de loisirs pour les 


nouvelles générations de Colombiens et la construction de projets collectifs autour 


de cette expression artistique? (ibid. : 92). 


Ici, il est prévu de créer des outils pour accompagner, rendre visible et professionnaliser 


les processus musicaux et les métiers liés au secteur musical : le pédagogue, le chercheur, le 


184 “La lectura es una de las expresiones más contundentes de la equidad social pues favorece el libre 
acceso a la información y al conocimiento, facilita la comprensión de la multiculturalidad, promueve el 
respeto por la diversidad de puntos de vista, cualifica la participación de la ciudadanía en el desarrollo 
económico, social y cultural, fomenta el ejercicio de valores democráticos, y mejora la calidad de vida." 


155 «а hacer de la müsica una herramienta que contribuya al desarrollo social de las comunidades, con 


mejores oportunidades de educación y esparcimiento para las nuevas generaciones de colombianos, y a 
la construcción de proyectos colectivos en torno a esta expresión artística." 
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compositeur, le directeur, l’entrepreneur culturel qui sont, dans les contextes régionaux, 
généralement empiriques et peu reconnus. Pour ce faire, le PNMC prévoit de renforcer le 
potentiel musical de chaque région et de promouvoir la soutenabilité et la durabilité des 
orchestres, orchestres d’harmonie, chorales et écoles de musiques traditionnelles. Ceci en 
s’appuyant sur les activités suivantes : a) la consolidation et l’articulation des réseaux et écoles 
de formation musicale ; b) la formation de directeurs, instrumentistes et interprètes ; 
c) l’acquisition d’instruments ; d) le conseil aux processus et aux initiatives de participation 
citoyenne, d’organisation et de gestion ; e) la production et la circulation généralisée de 
matériels qui élargissent les répertoires ; f) la recherche, la promotion et la diffusion du 
patrimoine musical colombien ; g) la formation de publics ; et h) les échanges nationaux et 


internationaux (ibid. : 92-93). 


D'autre part, le PND 2002-2006 redéfinit les responsabilités du ministère de la Culture 
en vue de la création des espaces de décentralisation et de la participation citoyenne. Pour ce 
faire, Plan et ministère s'inscrivent dans une certaine continuité et cherchent à renforcer le 
« Réseau national d'orchestres d'enfants et de jeunes — Batuta » “, le « Réseau d'écoles de 
musique pour enfants et jeunes de Medellín » et les programmes nationaux de chorales, 


orchestres d' harmonie et écoles de musique traditionnelle, entre autres (ibid. : 93). 


KKK 


Mon enquête т'а permis d’identifier que les textes liés au РММС, qui à leur tour 
composent ceux du PND 2002-2006, ont été élaborés par l' Área de Música de la Dirección de 
Artes du ministère de la Culture. Toutefois, après l’exercice rigoureux de comparaison des 
sources, je remarque que les informations qui exposent le PNMC au sein du PND 2002-2006, 
présentent, articulent, prévoient et préparent les « bonnes formes institutionnelles » — et peut- 
être sous forme de mise en garde — pour développer le PNMC à partir de la philosophie politique 
émanant du Plan Nacional de Cultura 2001-2010. Je reviendrai sur ce point dans les pages à 


venir. 


186 Dans le cadre de cette initiative, se trouve le programme Música para la réconciliation. Cf. 
MINISTERIO DE CULTURA « Música para la Reconciliación un ejercicio de inclusión social desde el 
arte », sur Ministerio de Cultura [en ligne], 8 mars 2018, [consulté en janvier 2019], 
https://www.mincultura.gov.co/prensa/publicaciones/Paginas/Musica-para-la-Reconciliación-un-ejer- 
cicio -de-inclusión-social-desde-el-arte.aspx 
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Comme évoqué plus haut, le programme présidentiel d'Uribe est présenté initialement 
sous la forme d'un Manifeste démocratique, les 100 points d'Álvaro Uribe, pendant la 
campagne présidentielle. Ce manifeste était constitué d'un discours politique simple, direct, 
actuel, populaire, moraliste et manichéen. Selon de nombreuses analyses, celui-ci représente 
une démarche enracinée dans le (néo)populisme (Torre, 2005 ; Molina Giraldo, 2011 ; Pastrana 
Buelvas et Vera Pineros, 2011 ; Fierro Castelblanco, 2014 ; Cardona Zuleta, 2016 ; Molina et 
Blandón, 2016). Ici, la culture et la musique sont mobilisées, selon les termes néolibéraux de 


Hayek (1994), comme des « modules de valorisation » pour la « coexistence pacifique »!*”. 


Le point n? 48 du Manifeste démocratique va dans ce sens : « Que les enfants soient 
touchés par la science, la culture et le sport. Si un enfant serre dans ses bras un instrument de 


188, Uribe, leader charismatique 


musique, jamais il ne braquera une arme à feu sur son prochain » 
et autoritaire doté d'excellentes compétences en communication, inclut alors dans son 
programme politique de forts symboles culturels. Ces derniers sont enracinés dans une 
dichotomie sous-jacente ancrée dans l'imaginaire romantique de l'art et de la guerre : la bonté 
et le pouvoir transformateur de l'art et la science face à la cruauté, bien que nécessaire, de la 
guerre. C'est justement sur ce type d'oppositions axiologiques qu'est échafaudé le discours du 
candidat présidentiel. Ces paradoxales dichotomies constituent également le Plan Nacional de 


Desarrollo. Hacia un Estado Comunitario. 


En ce sens, à l'instar d'Antonio Hernández Gamarra, ex-contróleur fiscal de la Nation 
entre 2002 et 2006, j'estime qu'au sein du PND 2002-2006, « beaucoup des actions envisagées 
se révèlent être un catalogue de propositions sans qu'aucun critère ni aucune ligne directrice ne 
guident leur mise en œuvre, ce qui peut donner lieu à des développements ultérieurs très 
disparates, voire contradictoires » ~ (Hernández Gamarra, 2003 : 25). Ceci en incluant les 


actions liées aux politiques culturelles. 


187 Pour une analyse de l'éducation dans le contexte néolibéral, voir Miñana Blasco et Rodriguez 
(2003b). 


188 «48. Que los niños se contagien de ciencia, cultura y deporte. Cuando un niño abraza un instrumento 
musical, jamás empuñará un fusil contra el prójimo.” 


18% “Muchas de las acciones contempladas resultan ser una enunciación de propuestas, sin criterios о 
pautas que guíen su ejecución, lo cual puede dar lugar a diversos y contradictorios desarrollos 
posteriores.” 
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Afin d’éclaircir ce propos, je présenterai par la suite une mise en regard croisée entre les 
principes axiologiques et pratiques du Plan Nacional de Cultura 2001-2010 et ceux du Plan 


Nacional de Desarrollo. Hacia un Estado Comunitario. 


B - La culture politique du PNC face aux politiques culturelles 
du PND 


Je rappelle que l’échec des pourparlers de paix du Caguän du gouvernement Pastrana, la 
prolifération et l’expansion de l’activité guerrillera vers les zones les plus centrales du pays 
pendant ces pourparlers de paix, et l’organisation et l’augmentation des groupes paramilitaires 
ont changé radicalement la logique territoriale du conflit”. Les zones rurales n'étaient plus les 
seules à étre tributaires des combats, des massacres et des attentats. Le conflit armé s'est mué 
en une menace généralisée capable d'atteindre le développement, les richesses, la sécurité, la 
tranquillité, et la vie quotidienne de l'ensemble des citoyens. Dans ce contexte national 
d'inquiétude et d'instabilité, l'un des arguments qui a conduit à la victoire électorale d' Álvaro 
Uribe Vélez a été celui de la solution militaire et de la négociation des aspects sociaux, 


économiques et politiques du conflit armé. 


En se détachant du Partido Liberal, Uribe Vélez a su se présenter aux électeurs comme 
une alternative à un systéme usé qui avait condamné le pays à de nombreux échecs politiques 
et sociaux. Les citoyens voyaient en lui une option différente capable de briser la tradition 
bipartite responsable des conflits armés et de combattre les inégalités et la corruption. En 
somme, Álvaro Uribe Vélez représentait une nouvelle voie politique capable de gagner la guerre 
contre l'ennemi public – les FARC – pour, et seulement aprés, négocier la paix (Cardona 
Zuleta, 2016)'”. En ce sens, Uribe a réussi à faire de la sécurité une priorité politique pour les 


Colombiens. Il a su être reconnu comme la personne capable de l’obtenir. Dans ce contexte, en 


1% Pour un contextualisation du conflit, voir Gómez Buendía et al. (2003). 


?! L'ouvrage de Cardona Zuleta développe principalement deux hypothèses : premièrement, Uribe a 
réussi à faire de la sécurité une priorité pour les Colombiens et à étre reconnu comme la personne capable 
de l'obtenir. Deuxiémement, cette priorité a conduit, selon les termes de Cardona, à une polarisation de 
la politique, un renforcement du pouvoir présidentiel, un déséquilibre de la structure des pouvoirs et une 
délégitimation de l'opposition démocratique. 
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2002, Álvaro Uribe Vélez est élu président de la Colombie au premier tour avec 54,51 % des 


192 


voix!” et centre son mandat présidentiel sur la devise de la Sécurité Démocratique”. 


Comme signalé dans la partie initiale de ce chapitre, les deux documents — PNC et 
PND 2002-2006 — émergent de deux formes démocratiques distinctes. D'une part, le PNC voit 
le jour comme un processus institutionnel qui fait appel à l'exercice de la démocratie 
participative ; d'autre part, à travers l'élection d' Álvaro Uribe Vélez et la promulgation de son 
plan Hacia un Estado Comunitario, le PND 2002-2006 cristallise une démocratie 


représentative. 


Les deux textes tentent, chacun à son échelle d'incidence et selon son champ d'exécution 
pratique, de remédier aux calamités qui affligent historiquement la Colombie. Toutefois, les 
mécanismes envisagés pour ces deux processus de participation et d'action politique s’avèrent 
étre opposés, voire contradictoires. Certes, les deux textes reconnaissent avec affliction les 


dégâts humains et matériels causés par le conflit armé en Colombie. 


Pour sa part, le PND 2002-2006 indique que : 


La violence exercée par des organisations criminelles de diverse nature est le 


principal défi auquel la Colombie est confrontée. La succession d'homicides et 


12 Les approches théoriques enracinées dans la tradition du choix rationnel, développées par Sniderman, 
Brody et Tetlock dans leur ouvrage Reasoning and Choice: Explorations in Political Psychology (1991), 
mettent en exergue le fait que même si une bonne partie de l'électorat n'est pas bien informée sur les 
candidats ou les enjeux de la campagne politique, cela ne signifie pas qu'ils ne réalisent pas l'exercice 
du vote sur la base d'un calcul rationnel. Pour les auteurs, ceux qui ne sont pas bien informés ou 
intéressés par une campagne électorale utilisent des « chaines de décision rationnelles » différentes de 
celles des électeurs informés. Pour une analyse de cet ordre sur les élections présidentielles de 2002 en 
Colombie, voir Hoskin et al. (2005). Pour une analyse du marketing politique employé par Álvaro Uribe 
Vélez lors de ses deux campagnes présidentielles, voir Richard (2008). 


193 Selon le gouvernement d'Uribe, la Sécurité démocratique “trasciende el concepto de seguridad 
nacional, ligado exclusivamente a la capacidad del Estado para penalizar y disuadir a quienes se 
contraponen a la normatividad vigente. Se quiere, en resumidas cuentas, brindar seguridad y protección 
a todos los colombianos sin distingo de color político, credo religioso, convicción ideológica o nivel 
socioeconómico. En ültima instancia, la Seguridad Democrática pretende asegurar la viabilidad de la 
democracia y afianzar la legitimidad del Estado" (DNP, 2003: 21). La politique de Sécurité 
démocratique s'est construite sur trois axes : le premier, la poursuite de l'offensive contre les FARC 
activée à la fin du gouvernement Pastrana; le deuxiéme, une «politique de paix» avec les 
paramilitaires, et le troisiéme, un ensemble de politiques spécifiques - telles que les soldats paysans, les 
incitations à la désertion et les réseaux d'informateurs — destinées à nourrir les deux autres. Pour plus 
d'information, voir Cante (2003) Leal Buitrago (2002, 2006) Pachón (2009) et Angarita Cañas (2011) ; 
mais aussi le mémoire de master d' Andres Felipe Espinosa Zuluaga intitulé Configuración de la política 
de Seguridad Democrática (2017), puis le chapitre 6 de la thése doctorale Los enclaves de la violencia 
en Colombia, 1998-2012 de Jerónimo Ríos Sierra (2016). 
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d’enlèvements, la répétition d’actes terroristes et la profusion d’entreprises illicites 
sont devenues non seulement un obstacle à la croissance économique, mais 
également une menace pour la viabilité de la Nation. Sans sécurité, il n’y a pas de 


prospérité, pas de paix et il ne peut pas y avoir d'avenir? (DNP, 2003 : 19). 


De l’autre côté, le РМС conclut que l’incapacité du système politique colombien, contrôlé 
historiquement par les élites et incapable d'accompagner efficacement les dynamiques sociales 


et culturelles de la Nation, a contribué à la configuration du conflit. 


En effet, les formes et stratégies d'énonciation de chaque document sont complétement 


différentes. 


Le PND 2002-2006 pose l'argumentaire qui fait émerger l'opposition « ami-ennemi » > 
de Schmitt (Schmitt, 1998 : 56 ; Carvajalino Villegas, 2012) pour trouver, comme auparavant, 
un ennemi commun. Justement, ce processus d'identification et de dénonciation collective 
justifie la Sécurité démocratique. De plus, la reconnaissance partagée d'un ennemi matérialise 
l'identité de la nation et rassemble un grand mouvement de masses ; c'est-à-dire, en quelque 
sorte, que ce qui rassemble les Colombiens est donc la lutte contre cet ennemi public (j'y 
reviendrai). En ce sens, cette nation, ce groupe de masses nécessite d'étre dirigé par un grand 
leader, charismatique, jeune et travailleur, capable de représenter la volonté de ce mouvement. 


Ce leader est Álvaro Uribe Velez. 


D'autre part, le PNC transcende la dénonciation factuelle et se présente comme un outil 
politique et pédagogique. À travers un procédé de reconnaissance de responsabilités partagées 
et une volonté de présence institutionnelle et étatique dans l'ensemble du territoire de type 
bottom-up, le PNC vise la construction d'une citoyenneté démocratique ; il cherche à faire des 


Colombiens des agents culturels politiques proactifs dans les arénes publiques. Le PNC, en tant 


194 “La violencia ejercida por organizaciones criminales de diversa índole es el principal desafío que 
afronta Colombia. La sucesión de homicidios y secuestros, la repetición de actos terroristas y la 
profusión de negocios ilícitos se han convertido no sólo en un obstáculo para el crecimiento económico, 
sino también en una amenaza para la viabilidad de la Nación. Sin seguridad no hay prosperidad, no hay 
sosiego y puede no haber futuro." 


195 Toutefois, comme le signale Daniel Pécaut « les phénomènes de violence ne peuvent se résumer à 
un antagonisme entre deux camps. De nombreux protagonistes de la violence, comme les bandes 
urbaines, ne s'insérent pas ou seulement occasionnellement dans une telle opposition. Au sein des deux 
“camps” les conflits sont nombreux : entre groupes paramilitaires, les luttes sanglantes sont incessantes, 
elles ne manquent pas non plus à certains moments entre des fronts des FARC et de l'ELN » (Pécaut, 
2012 : 16-17). Pour une analyse approfondie des périodes présidentielles 4” Álvaro Uribe Vélez à partir 
du cadre théorique de Karl Schmitt et sa distinction ami-ennemi, voir le mémoire de recherche de Martha 
Viviana Carvajalino intitulé Excepcionalidad y autoritarismo Ocho años d'Uribe, (2012). 
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qu'outil pédagogique et référentiel politique, invite les Colombiens à pratiquer l'exercice 
démocratique de transformation de la culture politique (Ministerio de Cultura de Colombia, 


2001 : 18). 


Par ailleurs, les mécanismes proposés dans les deux documents pour résoudre le conflit sont 


fortement opposés. 


Sous la devise de la Sécurité démocratique il est habituel de retrouver dans le PND 2002- 
2006 des énoncés tels que : « le renforcement de la force publique pour récupérer le contróle 
du territoire » (DNP, 2003 : 21) ; « récupérer selon des critères de légitimité, de légalité et de 
gouvernance » (Ibid. : 31) ; « l'exercice d'une autorité effective qui respecte les règles, contient 
et dissuade les violents » (/bid.) ; « reprendre le contrôle définitif dans les zones d'influence 
des groupes armés illégaux et mener à bien l'action légitime de l'État sur l'ensemble du 
territoire national » (Jbid. : 37) ; « la voie du dialogue dans le conflit est épuisée » (DNP, 2003 : 


86) ; « défendre, en déployant l'autorité » (Jbid.) ; entre autres. 


Les travaux de Pablo Emilio Angarita (2011), Francisco Leal (2006) et Aurora Moreno 
(2012) montrent justement comment le gouvernement d'Álvaro Uribe a forgé la Securité 
démocratique. Lui-méme, en tant que chef d’État-Major et décisionnaire des Forces militaires 
(FF.MM), a consolidé la militarisation de l'État colombien et fait usage de la force militaire 
comme mécanisme d'obtention de la Sécurité démocratique. Il a su créer les cadres juridiques 
et politiques pour exercer, pleinement, sa politique de Sécurité démocratique. Les propositions 
qui constituent le PND 2002-2006 représentent les prémisses de ce que de nombreux membres 


de l'opposition ont défini comme un « plan militaire » (Roldán Luna, 2003 : 79). 


En ce sens, les années 2002 et 2006 ont marqué la consolidation des forces militaires 
colombiennes. Le Plan Patriota — рјап de guerre des FFMM mis en place pour le 
développement de la Sécurité démocratique — a créé : une nouvelle division de l'armée ; quatre 
nouvelles brigades ; neuf brigades mobiles supplémentaires ; il a fait passer de un à sept les 
bataillons de haute montagne; de vingt-cinq à cinquante-cinq les escadrons mobiles de 
196 


carabiniers ; il a institué cinq-cent-quatre-vingt-dix-huit escadrons de so/dados de mi pueblo 


composés de vingt-et-un soldats chacun dans vingt-huit des trente-deux départements du 


1% Cf. SEMANA, « Presupuesto de Inversión, Seguimiento de Inversión », sur Semana [en ligne], publié 
le 15 juin 2003, [consulté en janvier 2019], https://www.semana.com/noticias/articulo/ mas-10-mil- 
soldados-campesinos-incorporaron-ejercito/58819-3. 
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territoire colombien ; trois nouveaux groupes Gaula!” 


, dix compagnies dépendant du plan 
meteoro'* ; et treize groupes de forces spéciales antiterroristes urbaines équipés notamment de 
vingt-cinq avions Embraer EMB 314 Super Tucano, douze hélicoptères Bell 206 Ranger, huit 
hélicoptères Black Hawk, cinq navires ravitailleurs et représentant dix-sept mille soldats 


professionnels”. 


De plus, dès son arrivée au pouvoir et bénéficiant de l’État d’exception, Álvaro Uribe а 
mis en place des normes juridiques cherchant à contrôler l’ensemble de la société. Uribe Vélez 
a su inscrire dans l’agenda politique et dans l’intention collective l’obtention de l’ordre à tout 
prix. Cette intention de résolution du conflit a légitimé le recours à la force ainsi qu’une forme 
de contróle social transcendant la sphére publique. Ceci a modifié considérablement les 
relations sociales (Moreno Torres, 2012). En ce sens, les logiques de gouvernementalité 
(Foucault, 2004b ; Castro Gómez, 2015) employées par Uribe gráce à l'État d'exception 
correspondent à l'exercice de la biopolitique (Foucault, 2004a; Zelik, 2015: 82): une 
technologie composée à la fois d'un «dispositif disciplinaire » et de « mécanismes de 
sécurité ». C'est-à-dire, limiter l'exercice démocratique et les manifestations sociales et exercer 


un contróle social par la force. 


Comme déjà évoqué lors de la présentation synthétique du texte-cadre du PNC, le P/an 
Nacional de Cultura 2002-2010 se donne comme objectif principal de promouvoir la 
construction d'une citoyenneté culturelle démocratique. L'idée est donc que les agents culturels 
puissent avoir une présence effective sur la scéne publique et forgent, à partir de là, les bases 
d'une coexistence plurielle. Dans ce texte, la Sécurité démocratique n'est jamais évoquée. Ce 


qui est visé est la consolidation d'« une citoyenneté qui ne s'impose pas. Qui ne décide pas 


127 Unités d'élite dédiées exclusivement à la prévention et à la lutte contre les kidnappings et l’extorsion. 


198 Cf. MINISTERIO DE DEFENSA NACIONAL, « Plan Meteoro », sur Ministerio de Defensa [en ligne], 
non daté, [consulté en janvier 2019], https://www.armada.mil.co/es/content/plan-meteoro. 


122 Pour plus d'informations sur le sujet, voir le bilan du budget du ministère de la Défense colombien, 
particulièrement le point 2.4.1. Cf. MINISTERIO DE DEFENSA NACIONAL, Oficina Asesora de Planeación, 
« Rendición de Cuentas 2002 — 2006 », sur Ministerio de Defensa [en ligne], non daté, [consulté en 
janvier 2019], www.mindefensa.gov.co/irj/go/km/docs/Min defensa/Documentos/descargas/Sobre el 
Ministerio/RendicionCuentas/Audiencia Publica 2002 2006.pdf>. 
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unilatéralement. Ош forge des accords et construit à partir des désaccords. Ош élève notre 


responsabilité avec le projet collectif de Nation »% (ibid. : 10). 


Le PNC envisage «la construction d'une citoyenneté démocratique culturelle. Une 
citoyenneté possédant le pouvoir de s'exprimer sans crainte et en communion avec les 
autres »?' (Ibid. : 9). Le Plan doit être lu comme un référentiel axiologique et institutionnel qui 
réunit un ensemble d'intentions et d'attentes partagées. Le document indique textuellement 
qu'il transcrit « une proposition qui convoque ses utopies [celles des Colombiens]. Qui 
renouvelle ses solidarités. [Qui « renoue avec » N.D.T.] Les alliances qui consolident les réves 
et qui nous offrent une alternative pour transcender de maniére créative et pacifique les 


violences qui font qu'aujourd'hui des millions de personnes ont peur »?” (Ibid.). 


C'est ici qu'émerge à mon sens le positionnement le plus antagoniste des deux textes : 
celui qui invite à dépasser le concept de tolérance et à inscrire dans les pratiques de la réalité 
sociale l'empathie comme alternative à la coexistence. Ici, on souhaite que les différentes 
idéologies politiques et les différences ethniques puissent s'exprimer librement et en paix. Dans 
ce contexte de démocratie participative, les nombreux acteurs qui ont œuvré en tant que porte- 
paroles territoriaux et qui ont collaboré avec le ministére de la Culture dans l'élaboration du 


PNC revendiquent ce qui compte pour eux-mêmes en tant que politique et en tant que culturel. 


П ne s'agit pas seulement d'objets patrimoniaux ou d'une culture composée par des 
« traits distinctifs, spirituels, matériels, intellectuels et émotionnels qui caractérisent les groupes 
humains et qui comprennent, au-delà des arts et des lettres, des modes de vie, des droits de 


l'homme, des systèmes de valeurs, des traditions et des croyances » =. 


200 “Una ciudadanía democrática. Una ciudadanía que по se impone. Que no decide unilateralmente. 
Que forja acuerdos y construye desde los desacuerdos. Que eleva nuestra responsabilidad con el 
proyecto colectivo de Nación." 


201 «ја construcción de una ciudadanía democrática cultural. Una ciudadanía con el poder de expresarse 
sin temor y en comunión con los otros." 


202 “Una propuesta que convoca las memorias de los colombianos y de quienes sin serlo aportan а la 
construcción de la Nación. Una propuesta que convoca sus utopías. Que renueva sus solidaridades. Las 
alianzas que consolidan los sueños y que nos dan la alternativa de trascender creativa y pacíficamente 
las violencias que hoy hacen que millones de personas tengan miedo." 


205 CONGRESO DE COLOMBIA, « Ley 397 de 1997 », sur Sistema Nacional de Información Cultural [en 
ligne], non daté, [consulté en janvier 2016], http://www.sinic.gov.co/SINIC/Sipa Conceptos Comite 
Tecnico/ley%20397%20de% 201997.pdf ; et le document : MINISTERIO DE CULTURA, « Decreto Único 
Reglamentario del Sector Cultural », sur Ministerio de Cultura [en ligne], publié le 26 mai 1990, 
[consulté en décembre 2018], http://www.mincultura.gov.co/prensa/noticias/Documents/Gestion- 
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Il s’agit plutôt de configurer «un projet collectif de Nation comme construction 
permanente à partir du culturel »?* (Ibid. : 33). En ce sens, le РМС vise à identifier et à soutenir 
des pratiques sociales et institutionnelles qui composent et émergent de la réalité sociale. Ces 
dernières, après avoir été sous un régime de « décantation historique », arrivent à être 
considérées par les acteurs locaux et le ministère comme politiquement appropriées (Âlvarez et 


al., 1998 : 16-48). 


De plus, le PNC incarne l’antithèse de ce qui, à peine un an après, est proposé par le 
gouvernement d'Álvaro Uribe Vélez: un gouvernement qui cherche à s'imposer en 
s'imposant ; à s'imposer par la force. Un gouvernement qui s'est légitimé avec des pratiques 
qui ont généré des formes de légalité et d'illégalité qui sont arrivées au cœur de l’État et qui, 
dans la plupart des cas, paraissaient inhérentes à l'action politique"? (Cárdenas et Villa, 2013 ; 
Angarita Cafias, 2011 ; Carvajalino Villegas, 2012 ; González González, 2014 : 465-481 ; 
Pécaut, 2006 : 477-516, 2017 : 293-334). 


En somme, le Plan Nacional de Cultura 2002-2010 est un document politique sans 
précédent. Un cadre de référence qui prolonge une philosophie politique participative et 
inclusive engendrée lors de l'Asamblea Nacional Constituyente et par la Constitution de 1991, 
et matérialisée dans la Loi de la Culture. La participation sectorielle, départementale et 
régionale, ainsi que la recherche de la mobilisation d'une pluralité culturelle et ethnique 
naturalisée, finit par renouer avec l'idée d'une identité colombienne plurielle. C'est cette 
pluralité, la capacité de la vivre et de l'accepter gráce à une démarche empathique, qui constitue 
la redéfinition de la culture politique par le PNC. Tout ceci — identification, reconnaissance et 
mobilisation de la pluralité — finit par construire, en méme temps, la multiculturalité, c'est-à- 
dire, inscrire dans les agendas politiques des mécanismes institutionnels d'ethnicisation 


(Restrepo et Rojas, 2004 ; Gros et Dumoulin Kervran, 2011 ; Rojas, 2011). 


D'autre part, comme explicité plus haut, le PND 2002-2006 fait appel à la culture en tant 


qu'outil de cohésion sociale. 


humana/DECRETO?4201 0809620 DEL%2026%20DE%20MAYO%20DE%202015%20- 
%20Sector%20 Cultura.pdf 


204 «de un proyecto colectivo de Nación como construcción permanente desde lo cultural.” 


205 Je n'aborderai pas dans cette thèse doctorale les liens existants entre le gouvernement d' Álvaro Uribe 
Vélez et le paramilitarisme, le phénomène de parapolitique, ni non plus les falsos positivos. Sur le 
paramilitarisme se référer à Loingsigh (2002), Garcia-Peña Jaramillo (2005), Angarita Cañas (2011), 
Zelik (2015). Sur la parapolitique, voir Romero et Valencia Agudelo (2007) et Rodríguez (2017). 
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Le gouvernement d'Uribe accepte, prend et se réapproprie aussi l'association, presque 
tautologique, existant entre culture et nationalité conçue historiquement par les sphères 
dirigeantes colombiennes: la pluralité ethnique et culturelle des Colombiens fait de la 
Colombie un pays multiculturel, et la «nature» multiculturelle de la Colombie finit par 
construire, ethniciser et hiérarchiser la différence. Еп ce sens, comme |" indiquent les documents 


officiels, politiques et législatifs colombiens qui définissent la culture : 


La culture, dans ses diverses manifestations, est un fondement de la 
nationalité et de l'activité propre de la société colombienne dans son ensemble, en 
tant que processus généré individuellement et collectivement par les Colombiens. 
Ces manifestations font partie intégrante de l'identité et de la culture 


colombiennes??6, 


Bref, sous le gouvernement Uribe, la reconnaissance partagée d'un ennemi commun 
matérialise l'identité de la Nation ; nation qui, à partir d'un discours populiste et d'une 
gouvernementalité faisant appel à l'exercice de la biopolitique, configure un sentiment 
nationaliste exacerbé””. Par conséquent, ayant en tête cette idée, rien d'étonnant à lire au sein 
du PND 2002-2006 (ainsi que du РМС) que « la culture est le fondement de la nationalité » 
(DNP, 2003 : 88). 


Toute la question à déceler est donc celle d'identifier la circonscription et la mobilisation 


de la culture durant le gouvernement d'Uribe. 


Quelques questionnements : Si la notion de culture en Colombie endosse une définition 
qui renvoie aux processus générés individuellement et collectivement par les Colombiens, et 
ayant aujourd'hui connaissance — certes partiellement, mais connaissance — des scandales liés 
au paramilitarisme, à la parapolitique ou encore aux falsos positivos du gouvernement d Uribe, 
avec les éléments et les arguments exposés dans ce chapitre, pourrions-nous parler d'une culture 
de la guerre ? Serait-il possible de parler d'une culture militaire ? D'une culture du contróle ? 


D'une culture de la mort ? 


? Congreso de Colombia, « Ley 397 de 1997 », sur Sistema Nacional de Información Cultural [en 
ligne], non daté, [consulté en janvier 2016], http://www.sinic.gov.co/SINIC/Sipa Conceptos Comite 
Tecnico/ley%20397%20de%201997.pdf. 


207 Pour approfondir sur la question des mécanismes employés par Uribe pour éveiller le sentiment 
nationaliste, voir Pécaut (2017). Se référer également а la note 233. 
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Ces interrogations sont fortes et polémiques. Elles mériteraient des recherches et une 
analyse approfondie qui dépasse de loin l’objectif de cette thèse doctorale. Toutefois, 
puisqu'elles sont posées, elles me permettent de mieux interroger la manière dont sont 
mobilisées la culture, la musique et la « coexistence » dans le gouvernement d'Uribe et dans le 
Plan Nacional de Musica para Convivencia. Je décale alors mon point d'observation et 
réinterroge les politiques publiques culturelles inscrites dans le PND 2002-2006. En somme, le 
nouveau questionnement est : quelles en sont les caractéristiques et comment fonctionne un 
Plan national centré sur la musique, voué à favoriser le vivre-ensemble et le renforcement des 
valeurs sous un gouvernement qui, dans le même temps, a fait de la Sécurité démocratique l'axe 


central de sa gouvernance ? 


Pour traiter cette problématique, j'examinerai ci-après l'écart existant entre l'énonciation 
du PNMC dans le PND 2002-2006 en tant que discours étatique, et le PNMC comme pratique 


institutionnelle de l’Area de Música de la Direction des arts du ministère de la Culture. 


C - Des politiques de paix ? 


Je rappelle que l'enquéte que j'ai menée auprès du ministère de la Culture m'a indiqué 
que l'équipe ministérielle du gouvernement d' Álvaro Uribe Vélez arrive au ministére fin 2002 
avec pour consigne d'élaborer des politiques culturelles en lien avec les argumentaires mis en 
avant dans le Manifiesto democrático : la lecture et la musique. Pour le gouvernement d'Uribe, 
le PNC ne représentait plus une priorité institutionnelle. Le Plan avait perdu son envergure 
d'action politico-technique et il n'était plus voué à orienter le développement de la culture 
durant cette décennie-là. Le PNC gardait son poids symbolique, mais, malgré son CONPES, il 


n'a pas été exécuté. 


Comment interpréter alors ce changement de directive institutionnelle ? Afin de répondre 


à ce questionnement, revoyons dans la section qui suit quelques faits et éclairages théoriques. 
Art et culture : j'ai confiance en vous 


Dans un pays en conflit et submergé par la violence et le trafic de drogue, où le contraste 
entre les classes sociales et entre les villes et les campagnes accentue davantage l’inégalité 
d'accés aux droits culturels stipulés dans la Constitution de 1991 et dans la Loi générale de la 
culture, musique et lecture deviennent alors des éléments captivants dans un programme 


politique pour renforcer l'adhésion d'un électorat. La musique et la lecture, sous le régime de 
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l’implicite qui opère dans le champ hiérarchique culturel, constituent, selon les termes de 
Buffon, les éléments-clefs d’un discours direct, simple et persuasif qui va dans le sens des 
valeurs démocratiques de justice, d'éducation et d'accessibilité (Buffon, 2002 : 329-354). 
Toutefois, dans la logique de gouvernementalité employée par Uribe, ces deux composants 
s’inscrivent aussi dans la continuité et le renforcement des logiques éducatives néolibérales 


développées en Colombie durant les dernières décennies (Jy reviendrai). 


Dès lors, comment matérialiser cette « belle image » dans laquelle un enfant qui tient un 


instrument de musique ne braquera jamais une arme à feu sur son prochain ? 


En effet, lors du УП Encuentro para la promoción y difusión del patrimonio inmaterial 
de países iberoamericanos. Gestión del patrimonio inmaterial y la diversidad cultural, 
l'anthropologue et ethnomusicologue Carlos Mifiana Blasco interroge le lien existant entre la 
formation artistique et la mobilisation de l'art pour favoriser la coexistence pacifique. Dans sa 
communication, Miñana indique que la culture, les arts et l'éducation artistique ne sont pas 
considérés, à l'heure actuelle, comme des nécessités ni des droits constitutifs de la citoyenneté 
en tant qu'expression et patrimoine de l'humanité auxquels tous les citoyens devraient avoir 
droit. Cependant, les arts, la culture et l'éducation artistique attirent l'attention étatique et 
institutionnelle, dans la mesure oü ils sont utiles pour des projets de « coexistence », de 


«résolution des conflits », de « formation pour atteindre la paix » (Miñana Blasco, 2006). 


Dans cet ordre d'idées, le gouvernement d'Uribe cherche à mobiliser la fonction 
transformatrice de l'art, créant une vision essentialiste et non procédurale des phénoménes 
culturels dans lesquelles « l'art », la « pratique artistique » ou « l'éducation artistique » seraient 
capables de produire quelque chose de particulier dans le comportement des personnes : dans 


le contexte ici travaillé, la paix et la coexistence". 


Mais alors, si tel était le cas, si la musique était, par décret ontologique, un instrument 
servant à « fabriquer la paix », comment expliquer que la musique ait pu jouer un róle à ce point 


crucial dans le terrible massacre du Salado ? 


Entre le 16 et le 21 février de l'an 2000, dans le village d'El Salado, dans les Montes de 
María, dans le nord de la Colombie, 450 hommes arborant le brassard des Autodéfenses 


campagnardes de Córdoba et Urabá (ACCU), l'un des plus importants groupes paramilitaires 


208 Pour une déconstruction de cet imaginaire, voir Lefebvre (1996), et Miñana Blasco et Rodríguez 
(1996, 1997, 1998, 2000, 2003b). 
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du pays, exécutent méticuleusement 66 victimes (58 hommes, 8 femmes, dont 3 enfants). Voici 
le témoignage d'un survivant recueilli par la Comisión Nacional de Reparación y 


Reconciliación, Grupo de Memoria Histórica : 


Ici ils avaient apporté des tambours, un accordéon, ici il y avait un groupe de 
gaitas, ils avaient envoyé les instruments pour que les gars puissent commencer à 
jouer, tout cela a été pris en charge par eux. Le jeu, c'était combien 15 en tuaient, ils 
jouaient, ils jouaient tambora, ils jouaient de l'accordéon et tout, ils sont allés 
chercher les magnétophones, parce que dans les maisons il y avait de bons 
magnétophones, ils allaient jusqu'à prendre les magnétophones, tout ce qui jouait de 
la musique [...] Quand ils tuaient, ils jouaient, c'était une féte pour eux. Tout са 
c'était une féte pour eux. Ils ont sorti des tambours de la Casa del Pueblo, ils 
chantaient après avoir tué... On voyait qu'ils avaient plaisir à tuer? (Sánchez, 2010 : 


36-37). 


Difficile, aprés le massacre du Salado, d'imaginer qu'une force pacifiante habiterait la 
musique « en elle-méme ». Cette ontologie est contredite par le drame de l'expérience vécue 
ici, un drame qui nous renvoie à une analyse pragmatiste des faits musicaux : la musique est ce 


que l’on en fait. А l'instar de Carlos Miñana, nous pouvons comprendre qu'il soit : 


[Il est donc] préférable de parler des « processus» artistiques et du 
« champ » artistique et non « d'art », car nous partons du fait que l'artistique n'est 
pas une propriété inhérente d'objets déterminés ou de certaines personnes, mais 
plutót le fruit d'un réseau complexe de relations entre hommes et des hommes avec 
les objets. (...) Non seulement l'art, mais nous-mêmes, les êtres humains, sommes 
[selon les termes de Joseph Margolis] « émergents et constitués de manière similaire 
par des processus historiques et culturels »?'? (Mifiana Blasco et Rodríguez, 2000 : 


105). 


209 «A quí habían mandado unas tamboras, acordeón, aquí había un grupo de gaita, habían mandado los 
instrumentos para que los pelados fueran comenzando a practicar, todo eso se apoderaron ellos. Esta 
cancha, ahí era cuanto muerto mataban, tocaban, tocaban tambora, tocaban acordeón y todo, si cargaban 
grabadoras, porque en las casas habían buenas grabadoras y hasta cogían las grabadoras, y todo eso 
ponían la müsica [...] Cuando eso mataban, ellos tocaban, eso era una fiesta para ellos. Eso para ellos 
era una fiesta. Sacaron unos tambores de la Casa del Pueblo, cantaban después de matar... se les veía el 
placer de matar." 


210 «preferimos hablar de “procesos” artísticos y де “campo” artístico, y no de “arte”, porque partimos de 


que lo artístico no es una propiedad inherente a determinados objetos o personas, sino que es fruto de 
una compleja red de relaciones entre los hombres y de los hombres con los objetos. (...) No sólo el arte, 
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Се renversement de perspective change de manière radicale le regard que l’on peut porter 
sur le programme. Il ne s’agit plus, ici, de rechercher les effets de l’art et de la formation 
artistique et culturelle sur la formation des valeurs et la coexistence, il s’agit plutôt de 
questionner les situations dans lesquelles certains processus artistiques et culturels peuvent 


contribuer à la reconstruction du tissu social. Une invitation à la casuistique, en somme. 


En effet, donnant suite aux demandes ministérielles, 1 Área de Música (AM) du ministère 
de la Culture s'efforce de répondre à ces problématiques lors de l'élaboration d'un plan national 
pour la musique visant à irriguer les pratiques musicales sur l'ensemble du territoire national. 
Je présenterai les moyens déployés par ГАМ pour répondre à ces problématiques dans la partie 


dédiée à la description du Plan. 
Idées, projets, politiques publiques. D'accord... et le budget ? 


Mon enquéte, centrée sur les politiques culturelles liées aux Mondes de la musique en 
Colombie (Becker, 1988), m'a montré la distance existant entre les discours et les pratiques. 
Elle m'a enseigné également l'importance de l'engagement et de la ténacité dans l'exercice du 
service public. Cependant, l'enquéte m'a aussi révélé une nouvelle variable à prendre en 
considération : le financement. Sans cet élément, il est impossible de mener à terme une 


quelconque politique publique. 


Les politiques culturelles générent un réel impact, et ce pas seulement à travers la 
formulation d'un positionnement et d'une idéologie politique de gouvernance. Ces politiques 
existent et font sens à travers les lignes budgétaires qui leur sont allouées et par leur capacité à 
traduire ces lignes — qui concernent le capital financier d'investissement, d'exécution et de 
fonctionnement —, par des actions territoriales concrétes capables de produire tantót la stabilité 


institutionnelle du secteur culturel, tantôt des richesses matérielles et immatérielles. 


En effet, le Presupuesto General de la Nación, Budget général de la Nation, l'un des 
principaux instruments de la politique économique, refléte les décisions en matiére d'impóts, 


de dette et de dépenses publiques ; tout autant que les principes axiologiques de gouvernance à 
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l'intérieur d'un contexte de référence sociopolitique^ '. C'est-à-dire que l'exécution du budget 


sino nosotros mismos, los seres humanos, somos 'emergentes y constituidos en forma similar por los 
procesos históricos y culturales." 


?! Pour une description des caractéristiques et des aspects les plus distinctifs de la composante 
investissement du Budget général de la Nation entre 1996 et 2006, voir Iregui et al. (2006). 
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d’investissement traduit le schéma де priorisation des politiques publiques d’un gouvernement. 
Le Budget général de la Nation et la distribution des fonds qui le constituent représentent l’un 
de principaux mécanismes d’intervention et de gestion économique, sociale et politique pour 
l'État-nation. De fait, et en ce qui concerne les politiques publiques du secteur culturel, sans 
une réelle capacité financiére d'action et d'intervention, ces politiques et projets restent 
exclusivement dans la sphère de l'énonciation ; dans la projection d'une action imagée ; dans 
un simple discours politique persuasif. Ici, on voit émerger trois éléments fondamentaux dans 
l'exercice de la gouvernance : la capacité d'action, l'intention et l'investissement. Sans, au 
moins, ces trois éléments, une politique culturelle est un projet rhétorique qui recourt à la culture 


en tant qu'élément valorisant et valorisé. 


Dans les pages précédentes, j'ai présenté les convergences et divergences entre les 
discours étatiques et les pratiques institutionnelles. En ce qui concerne les discours et les 
pratiques de gouvernance les plus représentatives du gouvernement d' Álvaro Uribe Vélez, j'ai 
pu montrer l'envergure de sa devise présidentielle : la Sécurité démocratique. L'intentionnalité 
transcrite dans son plan de gouvernance, l'ampleur des politiques sociales et économiques 
fondées et articulées sur cette devise, ainsi que les moyens financiers en termes 
d'investissements mobilisés pour son accomplissement, révèlent le schéma de priorisation des 


politiques publiques du gouvernement d'Uribe. 


En ce sens, et seulement à titre indicatif, je propose par la suite de porter le regard sur des 
tableaux comparatifs relatifs aux budgets ministériels et, plus précisément, aux moyens de 


financement et d'investissement déployés pour l'AM et le PNMC. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 163 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


% 


14% 


13,2% 
13,4% 
3,3 


= 
= 
сї 


a 


1 


12% 


10% 


8% 


6% 


4% 


2% 


0% 
2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 


Gouvernement Pastrana Gouvernement Uribe (PNMC) Gouvernement Santos (PNMC) 
(PNC) 


m M. de la Culture mM. de la Défense mM. del'Éducation ™ M. de l'Intérieur et de la Justice 


Figure Il. 2. Crédits budgétaires relatifs aux investissements octroyés à chaque ministère en 
pourcentage des crédits totaux (ne sont utilisés ici que les crédits initiaux)”. 


?? Cf. DNP, « Presupuesto de Inversión, Seguimiento de Inversión », sur dnp.gov.co [en ligne], non daté, 
[consulté en septembre 2019], https://www.dnp.gov.co/programas/inversiones-y-finanzas-publicas 
/Datos-y-Estadisticas/Paginas/presupuesto-de-inversión.aspx. Les chiffres relatifs au ministère де la 
Justice contiennent également l'investissement du ministére de l'Intérieur jusqu'à 2011. À compter de 
2012, le budget ministériel est séparé par le décret n? 2897 de 2011. 
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Figure ll. 4. Investissement de l'Área de Música entre 2002-2017 (en millions de COP). 
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D - Le Plan Nacional de Müsica para la Convivencia : discours 
politique, pratiques institutionnelles 


1) Projet(s) et négociations : stratégies du faire politique 


La ministre María Consuelo Araújo?*, la vice-ministre María Adriana Mejía?? et leur 
équipe opérationnelle proche arrivent au ministére de la Culture durant le mandat du nouveau 
Président. Dés septembre 2002, ils communiquent à l'ensemble des employés du ministére que 
le mandat d'Álvaro Uribe Vélez n'engagera pas la mise en oeuvre du PNC. Le ministére se 
centrera sur les deux axes qui composaient le PND 2002-2006 : la lecture et la musique. 
L'équipe entrante indique sommairement qu'un certain nombre d'éléments constitutifs du PNC 
devraient étre mis en application dans les nouvelles lignes directrices. Toutefois, sans donner 
plus de détails, ils ordonnent de prioriser ces deux champs et demandent d'élaborer deux plans 


nationaux en lien avec ces deux axes. Le ministère de la Culture étant organisé par Directions?!5, 


213 Chiffres relatifs aux sources d'investissement envisagées dans le CONPES n? 3409 de 2006. Les 
informations ont été reconstruites à partir des données collectées par la composante information du 
PNMC et des données consolidées par le Bureau du programme de concertation nationale du ministére 
de la Culture. 


214 En 2007, l'ex-Ministre et chancelière María Consuelo Araujo Castro se retrouva au centre d'un 
scandale à cause des liens existant entre des membres de sa famille et la parapolitica : son cousin 
Hernando Molina – gouverneur du département du César cette année là — fut interrogé par le parquet en 
raison d'une enquéte sur son appartenance présumée aux groupes d'autodéfense et son arrivée éventuelle 
au pouvoir gráce aux pressions du paramilitaire Rodrigo Tovar Pupo alias « Jorge 40 ». De plus, son 
frére, l'ex-sénateur Álvaro Araujo Castro, fut emprisonné de 2007 à 2011 par décision de la Cour 
supréme de justice, qui l'avait condamné pour avoir profité d'un concert pour commettre un délit en 
association avec les groupes paramilitaires, et pour kidnapping et extorsion aggravée à l'encontre d'un 
rival politique, que les AUC avaient empéché de se présenter devant les urnes en 2002. D'autre part, le 
2 mars 2007 son pére, Álvaro Araujo Molina, fut inculpé d'extorsion et de collaboration avec des 
groupes paramilitaires. Pour plus d'informations voir SEMANA, « Escándalo por vínculos de su familia 
con “parapolítica” tumbó a la Canciller María Consuelo Araújo », sur Semana [en ligne], publié le 19 
février 2007, [consulté en juin 2020], https://www.semana.com/on-line/articulo/escandalo-vinculos-su- 
familia-parapolitica-tumbo-canciller-maria-consuelo-araujo/83585-3 et Semana, et « Orden de captura 
contra padre de la ex canciller María Consuelo Araüjo complica la situación jurídica de influyente clan 
político », sur Semana [en ligne], publié le 3 février 2007, [consulté en juin 2020], 
https://www.semana.com/on-line — /articulo/orden-captura-contra-padre-ex-canciller-maria-consuelo- 
araujo-complica-situacion-juridica-influyente/83729-3 


215 En décembre 2002, en contradiction avec les lignes directrices du PND et du PNMC sous le mandat 
Uribe, le ministére de la Culture a liquidé les emblématiques Orquesta Sinfónica de Colombia et la 
Banda Nacional. 


216 Le ministère est actuellement organisé en six directions. À savoir: 1. Patrimoine et mémoire ; 
2. Arts ; 3. Communication ; 4. Ethnoculture et promotion régionale ; 5. Enfance et jeunesse. La 
direction des Arts est divisée à son tour en : a. Groupe de musique ; b. Groupe d'arts visuels ; c. Groupe 
d'arts de la scène et littérature ; d. Théâtre Colón ; e. Groupe technique du théâtre Colón ; f. Salle annexe 
Delia Zapata. 
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le plan qui concernait la musique s'adressait à la Direccción de Artes, et plus précisément а 


l'Área de Мичса (AM). 


L'équipe де l'AM reçoit ces informations avec surprise et étonnement. Le fait de laisser 
de cóté le PNC signifiait une désillusion institutionnelle et une forme d'échec professionnel 
face aux acteurs territoriaux qui l'avaient édifié. D'autre part, c'était la première fois que la 
musique devenait une priorité dans le programme politique du pays, permettant d'approfondir 
et de qualifier le lien que la population entretient avec elle. Lors de premiéres réunions de mise 
en cuvre de ces instructions, l'équipe entrante ordonne, selon les consignes directes du 
Président, de structurer un plan national pour la musique centré sur les orchestres d'harmonie. 
En effet, lors de son mandat de gouverneur du département d' Antioquia (de 1995 à 1997), le 
président Álvaro Uribe Vélez avait accompagné et soutenu les processus orchestraux issus du 
Plan Departamental de Bandas Juveniles de Musica dans son département. Ainsi, en l'absence 
d'une réflexion générale sur les besoins musicaux territoriaux au niveau national, généraliser le 
mouvement d'orchestres d'harmonie et faire de cette pratique orchestrale la priorité nationale 


était une évidence pour le Gouvernement. 


Aussitôt, l’équipe de l'AM explicite qu'il existe un grand mouvement national 
d'orchestres d'harmonie appartenant aux Programas Nacionales déployés initialement par 
COLCULTURA, puis par le ministére?". Toutefois, pour aller dans le sens de cette demande 
ministérielle, l'AM propose de développer un plan national centré principalement sur deux 
axes: l. Reconstruire et configurer de maniére décentralisée des outils liés à la formation 
musicale initiale, pratique pédagogique qui avait perdu sa place dans les programmes scolaires 
depuis les années 1980 ; et 2. Construire et accueillir une offre pédagogique et de pratique 
musicale, congue à partir des pratiques collectives telles que le chant choral, les orchestres 


d'harmonie, les orchestres symphoniques et les musiques traditionnelles. 


217 En effet, la pratique d'orchestres d'harmonie s'est avérée étre fondamentale dans les Programas 
Nacionales, dénomination générique assignée à des actions particuliéres et éclatées, réalisées par 
COLCULTURA. Ces programmes ne correspondaient pas à des alignements ni à des stratégies nationales 
relatifs à des politiques culturelles gouvernementales. Le modéle des Programas Nacionales est formulé 
et mis en ceuvre entre 1993 et 2002 avec la particularité d'étre construit à partir du local-départemental 
puis, de rayonner au niveau national. Ici, justement, les programmes départementaux configurés dans 
les pratiques d'orchestres d'harmonie, ont servi de point de référence et ont été projetés vers d'autres 
pratiques musicales telles que la musique populaire/traditionnelle et les expressions chorales et vocales. 
Les critéres et mécanismes expérimentés dans les contextes locaux et régionaux ont eu tendance à étre 
isolés et généralisés en tant qu'orientations et stratégies d'action, ces derniéres étant condensées en 
directives de politique générale et d'investissement de la sphére nationale avec des substrats de pratiques 
et d'expériences particulières. 
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Le constat des réalités des pratiques musicales conduit la vice-ministre et ses conseillers 
à renoncer à l’idée initiale d’implanter un programme national d’orchestres d’harmonie. 
Cependant, le diagnostic présenté par l'AM et les demandes territoriales issues du РМС n'ont 
pas été entendus : la vice-ministre et ses conseillers ont contesté vigoureusement cette initiative. 
En effet, la demande du gouvernement entrant était celle de « réaliser un plan simple, plat et 


218, L'exemple utilisé pour illustrer cette demande correspond aux projets de flûte à 


uniforme » 
bec Yamaha Music Latin America réalisés dans les pays d' Amérique centrale, d' Amérique du 
Sud et dans les Caraibes par l'intermédiaire du musicien Hernando José Cobo. La discussion 
devient alors complexe et délicate. La demande de configurer un plan unique et national, 
composé d'un type de répertoire singulier, avec un seul instrument, sous la forme d'une 
instruction académique, un plan incapable de reconnaitre la pluralité épistémologique des 
pratiques musicales des territoires, allait à l'encontre des principes axiologiques du PNC, autant 
que des demandes et pratiques territoriales. Nonobstant, l'AM décide de faire appel à de 
nombreux acteurs territoriaux du secteur musical tels que Leonardo Garzón, Hugo Candelario 


González, Arlington Pardo, Victoriano Valencia, Carlos Rojas, Efraín Franco, entre autres, pour 


édifier, entre les temps de discussion, l'argumentaire pédagogique et conceptuel du PNMC. 


De ces collaborations et aprés de nombreux allers-retours entre les « deux équipes 
ministérielles » et selon le principe de la Constitution de 1991, de la Loi générale de la Culture 
et du PNC, l'AM formule la nécessité de réaliser une nouvelle consultation auprès des acteurs 
régionaux du secteur musical. L'AM invite à penser de manière collaborative et décentralisée 
les piliers du futur plan national. Comme indiqué dans le document cadre du PNC, ils prónaient 


le fait qu'il ne fallait pas seulement travailler dans les régions, mais travailler avec les régions. 


Cet appel à la participation citoyenne n'a pas été apprécié par l'équipe du gouvernement 
entrant, au point que ce dernier a fait confisquer les ordinateurs et documents qui contenaient 
les informations relatives à cette invitation. Au final, la masse de travail réalisé ainsi que les 
logiques propres de fonctionnement, historiquement construites entre les régions et l'AM, ont 
fini par prendre le pas sur le désir de contróle, réattribuant le projet de cette participation 
citoyenne à l'équipe de l'AM. Toutefois, l'équipe du gouvernement Uribe a placé sous sa tutelle 


directe ce travail de décantation et de formulation. 


218 Cf. Haut fonctionnaire du ministère de la Culture, Origines du PNMC [entretien] mené par l'auteur, 
Bogotá, 24 février 2017, passim. 
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En définitive, la nécessité d’avoir un contenu pour irriguer le Plan de Desarrollo а 
conduit à « laisser-faire » ГАМ, ménageant ainsi une continuité, malgré les difficultés 
rencontrées, avec une logique institutionnelle fondée sur la philosophie politique construite 


durant la derniére décennie : celle cristallisée dans le document cadre du PCN. 


Le texte relatif au Plan Nacional de Muisca para la Convivencia composant le PND est 
rédigé en prenant les mesures préventives qui permettraient sa création et son développement 
selon les logiques de décentralisation et de démocratie participative. Toutefois, il garde aussi le 
langage instauré par le nouveau gouvernement, fait de chiffres, de bilans et de diagnostics de 
gestion?'”. Tout ceci présenté avec un arrière-plan nuancé par le conflit, la coexistence et la 
recherche de la paix. En ce sens et à titre d'exemple, je remarque que le texte du PND dresse 
un état de lieux des pratiques d'orchestre d'harmonie chiffré, pour, en quelque sorte, éviter une 


éventuelle dérive productiviste institutionnelle. 


Le texte censé présenter le PNMC dans le PND 2002-2006 fait preuve d'une claire mise 
à distance du discours de la politique de Sécurité démocratique. Il évite les raccourcis des 


« concepts-valises » qui, agissant sous le régime de l’implicite, sont présentés comme des mots- 


Les informations recueillies lors d'un entretien réalisé auprès d’un haut fonctionnaire du ministère de 
la Culture illustrent clairement mes propos : “El Plan Nacional de cultura 2001 a 2010, exactamente ese 
plan una vez que termino el gobierno de Pastrana y llegó el presidente Uribe y chao... Yo además trabajé 
en el gobierno del presidente Uribe, todo el gobierno y dure 7 años en el Ministerio de Cultura y el 
cambio fue total, chao. El plan quedó, sí, como un referente, pero empezamos en el gobierno d'Uribe, o 
sea que nosotros lanzamos el plan con Aracely Morales quien era la ministra que impuso el plan y llegó 
Uribe y chao candado. Lo que si tomaron en cuenta fue un documento CONPES que estaba vinculado 
al plan y que se llamaba Lineamientos para la sostenibilidad del sector cultural, porque era un 
documento mucho más que ver el sector en su estructura, la financiación, la información, la gestión, la 
organización. En cambio, el plan era una cosa de un vuelo impresionante y Uribe nos puso a hablar en 
cifras de 800 bibliotecas, tantos maestros, desde ahí entramos en esa onda: cifras, resultados, estadísticas 
y en esa discusión del plan ahí terminó y jamás se retomó. [...] Es verdad que el gobierno del presidente 
Uribe con la ministra María Consuelo y la viceministra Adriana Mejía y con la cultura del presidente 
Uribe de gestión de resultados, cambiamos del Word al Excel. Pasamos a las cifras; cuánto vale una 
biblioteca, cuántos formadores. Hablamos de metas y adelante. Fue como el pragmatismo. Yo aprendí 
de ese gobierno, vi lo que es un plan, la palabra plan exactamente aplicado desde su concepción hasta 
el desarrollo, los indicadores, la evaluación, la identificación de la población, creo que aportó mucho la 
cosa digamos técnica, nos acercamos a los sectores de una manera mucho más estructurada del estudio 
de cuantificar, localizar, ubicar, caracterizar, antes de empezar a investigar ya que hay muchos más 
elementos de juicio a la hora de hacer la inversión püblica. Aprendimos a focalizar: invierta donde hay 
que invertir. Por qué en un municipio sí y no en otro, dígame por qué. Es un tema de ser muy responsable 
en la ejecución, en la de empezar una cosa, repetirla, repetirla, repetirla, profundizarla hasta lograrla.” 
Haut fonctionnaire du ministère de la Culture, Origines du Ministerio de Cultura et politiques culturelles 
durant la période présidentielle d'Álvaro Uribe Vélez [entretien téléphonique] mené par l'auteur, Lyon 
et Paris, 18 mai 2019, passim. 
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problèmes alimentant un discours persuasif constitué, finalement, principalement par des mots- 


outils. 


KKK 


En effet, la principale difficulté que je rencontre dans la formulation du PND 2002-2006 
est que de nombreux concepts complexes déploient leur fonction référentielle commune : si 
l’on parle de «culture », « sécurité », « communautaire » ou de « multiculturalité » par 
exemple, chacun voit à peu près de quoi il s’agit et parfois cela suffit. Toutefois, ici cela ne 
suffit pas. Dans le programme de gouvernance d'Álvaro Uribe Vélez, la fonction référentielle 
commune s'inscrit dans ce que nous avons décrit précédemment comme une rhétorique 
populiste. Par exemple, lorsque le Gouvernement assure que la lecture «facilite. la 
compréhension de la multiculturalité », il n'est jamais indiqué le comment, le pourquoi ni le 
« par qui ». Si c'était le cas, on pourrait alors assurer que les pires barbaries qui ont frappé 


l'humanité ont été commises par des illettrés. 


La période présidentielle d' Álvaro Uribe Vélez, aprés l'exercice de décantation factuelle 
et analytique, laisse la sensation d'un gouvernement qui s'est défini par la finalité et non par les 
moyens. Autrement dit, l'important était d'avoir des résultats sans vraiment questionner les 
moyens de leur obtention. Les résultats se présentent en chiffres : « on est passé de Word à 
Excel », assurait le haut fonctionnaire du ministére. Le meilleur exemple de ceci est le scandale 
des Falsos Positivos. Une modalité spécifique d'exécution d'un crime extrajudiciaire, dans 


laquelle un mécanisme fictif est utilisé pour contourner l'illégalité de l'acte. 


Les plus de deux-mille-deux-cent-quarante-huit victimes reconnues par les instances 
compétentes de l'État à ce jour, font dramatiquement preuve du fait que La Colombie [est] en 
dette avec l'humanité, à l'instar du titre de l'édition spéciale de la revue Noche y Niebla, 


Colombia, Deuda con la humanidad (Noche y Niebla, 2004, 2011). 


D'autre part, l'impression que donne la lecture de la section dédiée aux politiques 


culturelles du PND 2002-2006 est celle d'un texte écrit à plusieurs mains. 


D'un cóté, une partie du texte va dans le sens de la Sécurité démocratique et des valeurs 
qu'elle revendique. Sans aucune crainte ni responsabilité politique, la « multiculturalité » est 


mobilisée comme argumentaire constitutif de la formulation des politiques culturelles. Ces 


?? Pour approfondir la question de la relation entre l'argumentation et le discours politique, voir 
Ammosy et Koren (2010). 
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dernières sont composées de stratégies liées majoritairement а la dotation et à l’équipement, 
sans critères qualitatifs ni contextuels des contenus ou pratiques situées. De l’autre côté, on 
trouve un projet synthétique avec une contextualisation, un diagnostic, des objectifs 
humanistes, techniques et opérationnels, des priorités et des champs d’action, ainsi que de 


potentiels partenaires. 


Je ne veux pas dire qu’il y a d’un côté les bons et d’un autre côté les mauvais ! Certes, 
tout cela, sans une volonté politique d’action accompagnée des moyens humains et matériels, 
ne reste que dans la sphère de l’énonciation. Cependant ces textes référents, la manière dont ils 
sont écrits, me permettent de lire plus qu’une énonciation. Mon enquête m’a montré que 
l’opiniâtreté, la conviction de ce que signifierait être un fonctionnaire public et la conscience 
de l'ampleur relative d'un document officiel, a conduit l'AM à se battre pour une philosophie 
politique. L'AM a dû et su négocier les termes, tant de formulation du Plan Nacional de Musica 
para la Convivencia, que ceux qui assureraient son adaptabilité aux besoins territoriaux. Pour 
ce faire, l'AM construit des stratégies de rédaction, discursives et politiques qui ont favorisé la 


visibilité des intéréts communs et prioritaires pour le gouvernement et l'AM. 


La construction des documents qui portent le PNMC en sont la preuve : chiffres, bilans, 
statistiques, budgets, textes appuyés sur des références bibliographiques scientifiques, 
rétroplannings, cadres de référence légaux, entre autres. Tout ceci accompagne la formulation 
d'une politique publique visant la structuration du secteur musical colombien et cherche à 
consolider la pratique et l'enseignement des pratiques musicales à partir de la philosophie 
politique qu'incarne le PNC. Ceci en contournant, autant que possible, le discours étatique lié 


à la Sécurité démocratique et sa relation avec le contrôle par la voie militaire?!. 


221 Dans les textes dédiés à présenter le PNMC, j'ai trouvé une seule allusion à la Sécurité démocratique. 
Celle-ci se trouve dans la partie « Marco de Política » du document cadre du PNMC. П y est indiqué : 
*E] Plan de Müsica hace parte de la estrategia de Seguridad Democrática, programa de Fortalecimiento 
de la Convivencia y los Valores, del Plan Nacional de Desarrollo Hacia un Estado Comunitario. Así, el 
Plan se enmarca dentro de la perspectiva del Estado Comunitario en la medida en que se garantiza 
transparencia y eficiencia en el manejo de los recursos püblicos (Estado Gerencial), promueve la 
participación comunitaria (Estado Participativo), y se fortalecen las instituciones locales y regionales en 
acuerdo con sus propias necesidades (Estado Descentralizado)" (PNMC, 2003 : 7). Cet extrait montre 
bien la maniére par laquelle l'AM recourt au langage et aux cadres de référence qui caractérisent le 
gouvernement d'Uribe, sans pour autant aller dans son sens. Ceci illustre parfaitement les arguments 
que j'ai exposés précédemment : aucune filiation directe aux valeurs politiques que porte la Sécurité 
démocratique. 
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En somme, il s'agissait de mettre en œuvre, selon les accords et la philosophie politique 
décidés collectivement entre les territoires et le ministére de la Culture — composant le PNC — 


les principes qui fondent le Plan Nacional de Música para la Convivencia”. 


Ici, on voit bien que les textes circulent plus facilement que les contextes. De plus, 
l'appropriation des termes dans les différents espaces publics nationaux s'applique d'ailleurs à 
des phénomènes sensiblement différents (Bourdieu, 2002). À partir de là, le PNMC s'érige à 
mes yeux comme l’« espace d'entente » et le catalyseur d'un discours étatique concernant la 
définition et la promulgation des politiques publiques et des pratiques institutionnelles qui 
tentent à porter et à pérenniser des intentions politiques. Selon les termes d' Arendt, le PNMC 


traduit l'intentionnalité et l'action des fonctionnaires de l'AM en tant qu’homo faber. 


Je propose à présent de décrire le PNMC. Cette présentation est issue des textes officiels 


ainsi que d'un suivi réalisé durant mon enquête. 


2) Un Plan National de Musique pour la Colombie 


Le Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNMC) formule et établit une 
politique d'État en faveur du secteur de la musique en Colombie. Ce plan « contribue à 
renforcer l'expression musicale individuelle et collective comme un facteur de construction de 
la citoyenneté, et la promotion de la durabilité dans le domaine musical par l'investissement 
public continu, et l'articulation de ses acteurs, dans des conditions d'équité » (PNMC, 2003 : 


2). 


En 2003, le ministére de la Culture créa le PNMC avec pour finalité d'élargir et de 
renforcer la pratique, la connaissance et la jouissance des mondes de la musique sur l'ensemble 
du territoire national. Le ministère, par l'intermédiaire de l’Area de Música de la Dirección de 
Artes, charge María Rosa Machado, Claudia Mejía, Janeth Reyes et Alejandro Mantilla de 


concevoir, rédiger et lancer le PNMC. 


Dans la perspective de démocratiser la création et l'expression artistique, de construire 
une citoyenneté démocratique culturelle, de favoriser le vivre-ensemble et de promouvoir la 


diversité culturelle, l'équipe responsable a concu, en concertation avec le secteur musical du 


222 Ces derniers se trouvent dans le document Plan Nacional de Músicas para la Convivencia, publié 
par l'AM en 2003. C£. MINISTERIO DE CULTURA, Área de Müsica, « Plan Nacional de Müsica para la 
Convivencia. Contenido », sur Ministerio de Cultura [en ligne], non daté, [consulté en Janvier 2019], 
http://www.mincultura.gov.co/SiteAssets/Artes/PLAN%20NACIONAL%20DE%20MUSICA%20PA 
RA%20LA%20CONVIVENCIA pdf. 
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pays, une politique publique dirigée vers le secteur culturel. Celle-ci est centrée principalement 
sur quatre axes : l’éducation musicale des citoyens, le renforcement des pratiques musicales (le 
chant choral, les orchestres d’harmonie, les orchestres symphoniques et les musiques 
populaires / traditionnelles, la promotion du développement musical de l’ensemble du territoire 


national, et la construction et la qualification des espaces de professionnalisation de la musique. 


En somme, ces axes peuvent se résumer en deux objectifs politiques : la musicalisation 
de la société civile, entendue ici comme l’appropriation du musical par chacun des citoyens et 


la structuration du secteur professionnel de la musique. 
Les principes et critères principaux qui fondent ces programmes et processus sont : 


1. Garantir à toute la population le droit de connaître, de pratiquer et de profiter de la 
musique ; 

2. Reconnaître, valoriser et promouvoir la diversité culturelle dans le domaine musical ; 

3. Mettre en place une politique de différenciation par la musique dans la population et 
dans les territoires ; 

4. Chercher, étudier et renforcer le pluralisme épistémologique, méthodologique, 
technique et esthétique en relation avec la création, la formation et l’expression 
musicale ; 

5. Concevoir et exécuter le développement musical en tant que projet social et projet 
productif, sans le dissocier de ses objectifs ni de ses actions ; 

6. Offrir et permettre à la population d’entretenir un lien intégral et approfondi avec la 
musique, en garantissant aussi bien une éducation et une pratique musicale générale 
d’accès collectif, qu’une éducation et une pratique musicale spécialisées et/ou 
professionnalisantes ; 

7. Construire le champ musical dans une approche systémique via la diversification de ses 
espaces de pratique professionnelle et spécialisée, ainsi que par l’articulation et 
l’interconnexion de ses acteurs, ses instances et ses processus de nature ouverte, flexible 
et dynamique ; 

8. Comprendre et matérialiser la valeur essentielle de la musique et de l’art en tant que 
dimensions de construction et de fondement du citoyen, de la société et de la culture ; 


et non exclusivement еп tant qu'éléments utilitaires, récréatifs ou d'ornement. 
2 


Pour ce faire, le РММС s’est articulé initialement autour de cinq axes stratégiques 
dénommés « composantes ». Ce sont : la formation, la gestion, la dotation, l’information et la 
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diffusion. Postérieurement, à partir de 2007, la diversification des actions et des projets а créé 
la nécessité de concevoir de nouvelles composantes : la création, la circulation, la production, 


l'infrastructure et la recherche. 


Voici un bref explicatif de chacune des composantes. 
Composantes 


1. La gestion promeut le renforcement institutionnel, la participation sociale et le 
développement de la musique. 

2. La formation cherche à qualifier les processus de connaissances qui fondent la 
pratique musicale, créant des alignements entre les programmes de formation et 
la production de matériel pédagogique et musical. Les textes officiels du PNMC 
expliquent que « pour les écoles de musique traditionnelle, la formation est 
contextualisée en accord avec les musiques traditionnelles les plus représentatives 
de la région » =. 

3. L'équipement consiste à fournir et distribuer des instruments de musique et 
matériels pédagogiques et musicaux pour soutenir les processus d'apprentissage, 
contribuant ainsi à la consolidation des écoles municipales. 


4. La circulation/diffusion et la coopération soutiennent les mécanismes de 


divulgation, de promotion et d'appropriation de l'activité musicale, gráce à des 
stratégies telles que le soutien et la qualification des festivals et événements. 


5. L'information et la recherche structurent l'information musicale dans le cadre du 


Systéme national d'information culturelle. Ceci se fait principalement par le biais 
du collectage, de la validation et de l'analyse de l'activité musicale nationale à 
travers le diagnostic sectoriel. П s’agit de connaître et d'interpréter la réalité 
nationale du domaine musical et de contribuer à la projection des actions 
stratégiques en relation avec cette réalité et cette activité musicales. 


6. La production et l'entrepreneuriat visent, d'une part, la promotion des petites 


entreprises culturelles, des facteurs d'instruments de musique et des producteurs 


222 Cf. DEPARTAMENTO NACIONAL DE PLANEACIÓN, « ¿En qué invierte el Estado Colombiano? Los 
grandes proyectos de inversión del Estado Comunitario en 2008. Plan Nacional de Müsica para la 
Convivencia », sur DNP, [en ligne], non daté, [consulté en janvier 2019], https://spi.dnp.gov.co/ 
App Themes/SeguimientoProyectos/ResumenEjecutivo/1190001280000.pdf. 
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indépendants. D'autre part, elle cherche à impulser des centres de production еп 
lien avec les musiques populaires urbaines. 
7. La composante création encourage la création et la recherche musicale (à travers 


des prix, bourses et résidences artistiques par exemple) en coopération avec des 


entités nationales et internationales. 
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Figure ІІ. 5. Investissement du PNMC par composant entre 2003 et 2017 (en millions de СОР)=. 


22 Informations reconstruites à partir des données collectées par la composante information du PNMC 
et des données consolidées par le Bureau du programme de concertation nationale du ministére de la 
Culture. 
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Définition politique 


Une deuxième caractéristique du PNMC est sa définition politique. Ceci correspond, en 
résonance avec le РМС, à rendre effective une action de l’État régie par des principes d’équité 
visant à garantir les droits éducatifs et culturels. Cela signifie que le PNMC est structuré et 
s’adresse à toutes les entités territoriales, à l’ensemble de la population aussi bien qu’à 
différentes configurations et manifestations des pratiques musicales et artistiques sectorielles. 
Son plus grand objectif est alors d’assurer la présence et la représentativité de l’État sur tout le 
territoire, à travers l’interaction et le travail avec la population, articulé dans les espaces 


territorial et sectoriel. 
Étapes du PNMC 


Une lecture analytique rétrospective du РММС permet de décrire son développement еп 


trois grandes étapes : 


La première étape (entre 2003 et 2006) a été marquée à la fois par la structuration et la 
mise en œuvre de la «formation des formateurs » des différentes pratiques musicales 
collectives ; à la fois par la volonté de généraliser et systématiser — entendu ici non comme un 
acte normatif, mais plutôt organisationnel — la création et le fonctionnement des écoles de 
musique municipales en tant qu'offre d'État (service public). Il s’agit ici de promouvoir 
l'éducation musicale initiale de la population en visant principalement les enfants et les jeunes. 
En ce sens, des cycles de formation ont été réalisés dans les pratiques des orchestres à vent, des 
chorales et des musiques régionales traditionnelles. Ces cycles de formation ont été structurés 
à partir des lignes directrices musicales et pédagogiques définies par des experts — praticiens et 
chercheurs — de différents contextes de pratique. Cette démarche a permis l'élaboration de 
multiples documents cadres visant à reconnaitre les chemins épistémologiques propres à chaque 
forme de pratique et à structurer ainsi l'offre pédagogique à travers des écoles de musique 


caractérisées. 


En ce qui concerne les musiques traditionnelles par exemple, ces documents ont été 


conçus par des experts” désignés par des institutions régionales. L'objectif était de constituer 


225 [^AN définit la notion d'expert à partir d'un profil type nécessitant de : 1. Étre un musicien ayant 
une expérience dans la connaissance et la pratique de la musique traditionnelle, en tant qu'interpréte ou 
compositeur du contexte qu'il représente. 2. Soutenir la formation musicale académique. 3. Pouvoir 
faire preuve d'une expérience dans le domaine de la recherche et de la production intellectuelle autour 
de l'analyse des expressions musicales de sa région. 4. Avoir une connaissance générale des aspects 
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une équipe de travail interrégionale pour « définir les paramètres de recherche, de production 
et de formation requise pour orienter les processus d’éducation et de pratique musicale pour des 
enfants et jeunes à partir des musiques traditionnelles, sur la base des axes définis par le 
PNMC » =>, Je reviendrai sur ces axes dans la partie dédiée à l'analyse du dispositif des 
musiques traditionnelles. De méme, cette étape a vu le début de la dotation instrumentale et de 
l'élaboration d'un projet éditorial, démarches qui fournissaient du matériel musical, 
pédagogique et de gestion, pour accompagner les processus des écoles municipales dans 
chacune des pratiques définies. En ce sens, gráce aux alliances avec l'Agence présidentielle 
pour l'action sociale et la coopération internationale, il a été possible de fournir des instruments 
de musique à un tiers du territoire. D'autre part, la composante « Gestion » s'est engagée dans 
la formation de leaders communautaires autour du projet musical des écoles et a prodigué des 
conseils aux municipalités bénéficiaires pour renforcer l'institutionnalisation des processus 


musicaux. 


Selon Alejandro Mantilla, directeur de l'AM jusqu'à décembre 2017, cette stratégie a 
cherché à inscrire dans la mentalité des maires, dans les structures de planification territoriale 
et dans l'imaginaire social des communautés locales, une alternative éducative et une pratique 
musicale cohérente, présente dans tous les départements. Ceci comme alternative et nécessité 
face à l'absence d'une offre pédagogique et de pratique relative à l'éducation musicale ou 
artistique envers la population scolaire dans les établissements d'enseignement urbains et 


ruraux du pays. 


En effet, la fin des années 1990 a été marquée par des réformes de l'éducation 
considérables?" en réponse aux préceptes établis par la Banque interaméricaine de 
développement (BID), la Banque mondiale et le Consensus de Washington. Pour ces derniers, 
l'éducation s'avérait étre l'outil de croissance économique par excellence pour un pays. Ainsi, 


les nouveaux défis de l'enseignement secondaire dans la région devaient répondre aux besoins 


techniques instrumentaux propres au format musical (instrumentarium) de la région qu'il représente. 
5. Mener une gestion claire des éléments techniques et théoriques nécessaires à la création ou à 
l'arrangement des répertoires. 6. Disposer d'une expérience dans la conception et la mise en œuvre де 
projets de formation musicale pour des musiciens et formateurs, à partir de leurs propres musiques. Pour 
plus d'information, voir Romero et al. (2003). 


22 Ceci se trouve dans le document non édité intitulé Convocatoria a instituciones culturales para la 
definición de lineamientos de investigación, producción y formación a partir de las músicas 
tradicionales, réalisé par l'AN en 2003. 


227 Pour plus d'information sur ce sujet, voir Guerrero (2011 : 83-96). 
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quantitatifs et qualitatifs croissants et fournir des services à une clientèle plus diversifiée. Еп 
somme, les établissements d’enseignement ont commencé à devenir des entreprises ; les 


enseignants et directeurs, leurs administrateurs, et les parents et les étudiants, leurs clients. 


D'autre part, la formulation du CONPES n? 3409, en février 2006, a signifié un élan 
considérable vers la consolidation du PNMC en tant que politique publique culturelle tendant 


vers le « vivre-ensemble » : 


Il s'agit d'un effort visant à renforcer les processus du sous-secteur de la 
musique, les agendas intersectoriels et le budget du PNMC, afin de profiter du 
potentiel de la musique pour promouvoir les valeurs, la créativité, la cohésion 
sociale, l'amélioration de la qualité de vie et la recherche d'une coexistence 


pacifique. ?? 


Ce CONPES, document technique voué à renforcer le PNMC, démontre le besoin de 
continuité de l'engagement étatique envers le secteur musical national. Pour cela, le budget 
d'investissement et de fonctionnement du PNMC doit croitre et le renforcement des actions 
liées à la gestion, la formation, l'offre artistique musicale, la diffusion et l'information dans 
l'ensemble du pays doivent étre mieux structurés. Dans ce but, le CONPES prescrit d'articuler 


le PNMC avec des institutions publiques telles que le ministére de l'Éducation, le Service 


228 Dans le contexte néolibéral qu'imposait l’Apertura Economica impulsée par le gouvernement 
Gaviria, la loi n? 115 sur l'enseignement général de 1994 établissait que la formation artistique devrait 
étre proposée aux niveaux élémentaire et moyen. Cependant, son réglement prévoyait que les écoles 
primaires soient libres de prévoir et de composer leur Projet d' Éducation Institutionnel (PEI). Ceci a eu 
comme conséquence le fait que les écoles ont mis l'accent sur l'enseignement des sciences « dures » et 
sociales au détriment de la formation artistique ; non seulement parce qu'elles sont davantage 
considérées comme un prérequis à l'insertion professionnelle ou à la vie universitaire, mais aussi parce 
que les écoles ne possédaient pas les moyens financiers ni humains d'engager les dépenses liées tant à 
l'acquisition et au maintien des dotations artistiques, qu'à l'enseignement de ses champs disciplinaires, 
depuis la réduction des postes d'enseignants dans les filiéres artistiques, en particulier dans les écoles 
élémentaires. Cette situation a entrainé le fait que l'enseignement musical et artistique dans les écoles, 
qui existait durant les précédentes décennies, soit progressivement supprimé du programme d'éducation 
scolaire, sans que ceci résulte d'un positionnement institutionnel ou d'une décision pédagogique. Pour 
plus d'informations sur ce sujet, voir Miñana Blasco et Rodríguez (1996, 2000, 2003b, 2003a). 


?? “Se trata de un esfuerzo orientado a fortalecer los procesos del subsector de la música, las agendas 
intersectoriales y el presupuesto del PNMC, con el fin de aprovechar el potencial que tiene la müsica 
para fomentar los valores, la creatividad, la cohesión social, el mejoramiento de la calidad de vida y la 
büsqueda de la convivencia pacífica." Pour plus d'informations sur ce sujet, voir : CONSEJO NACIONAL 
DE POLÍTICA ECONÓMICA Y SOCIAL, Departamento Nacional de Planeación, « Documento CONPES 
3409. Lineamientos para el fortalecimiento del Plan Nacional de Мичса para la Convivencia », sur 
Ministerio de Cultura [en ligne], publié le 20 février 2006, [consulté en janvier 2019], 
http://www.mincultura.gov.co/SiteAssets/documentos/migracion/DocNewsNol 05DocumentNo392 
.PDF. 
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National d'Apprentissage (SENA), l'Agence présidentielle pour l’action sociale et la 
coopération internationale, et les organisations privées comme la Fondation Nationale 


BATUTA et l'Association nationale de musique symphonique. 
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Figure Il. 6. Investissement en pourcentage du PNMC par composante entre 2003-201 7°, 


La deuxième étape du PNMC correspond à la seconde période présidentielle 4” Álvaro 
Uribe Vélez (2006-2010). Sous ce nouveau mandat, le PND 2006-2010 renoue avec son intérét 
pour la musicalisation du pays, et donne à nouveau la priorité au PNMC en tant que politique 
culturelle. Ici, on reconnait sa contribution à la création d'une citoyenneté plus démocratique à 
travers « le renforcement de l'identité nationale, régionale et locale et la reconnaissance de la 
pluralité et de la différence ». Ceci à travers la consolidation et la création d'ensembles 
musicaux scolaires non formels pour des enfants et des jeunes, dont le but est d'élargir et de 
renforcer la pratique, la connaissance et la jouissance de la musique. Au cours de cette période, 


le Plan s'est orienté vers la consolidation de la pratique musicale en tant qu'école 


230 Informations reconstruites à partir des données collectées par la composante information du PNMC 
et des données recueillies par le Bureau du programme de concertation nationale du ministère de la 
Culture. 
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d’apprentissage et а favorisé l’institutionnalisation, la durabilité et l’autonomie des processus 
musicaux dans les entités territoriales. La mise en place d’écoles de musique а nécessité la mise 
au point de lignes directrices pour la formation des différentes pratiques musicales. Partant du 
présupposé qu'il était nécessaire de favoriser la diversité en tant que caractéristique du champ 
musical colombien, un groupe pluridisciplinaire d'experts — conseillers, universitaires, 
musiciens empiriques et membres de l’équipe du PNMC — a discuté de la stratégie de formation 
qui serait développée dans les écoles ainsi que des aspects qui définiraient le projet pédagogique 
de la musique au niveau national. Le PNMC а œuvré au renforcement des écoles au moyen de 
permanences offrant du conseil en gestion, permanences à travers lesquelles le Plan a cherché 
à transmettre aux communautés une vision globale de la pratique musicale. Ici, des progrès 
significatifs ont été accomplis gráce aux accords municipaux pour des créations d'écoles. L'une 
des stratégies a été de promouvoir le recrutement d'enseignants parallélement aux actes 
d'engagement relatifs aux processus d'équipement. De méme, les équipes de terrain de РАМ 
ont travaillé à la sensibilisation des communautés territoriales, en tant qu'acteurs fondamentaux 
pour faire vivre et rendre durables les écoles de musique et les autres activités musicales des 
acteurs régionaux. Dans la volonté de renforcer la décentralisation et la gestion régionale, le 
PNMC a également accompagné et soutenu la création d'instances participatives telles que les 
conseils départementaux de musique et le Conseil National de la Musique. Ces derniéres ont 


représenté une continuité opérationnelle des piliers axiologiques définis dans le PNC. 


Cette deuxième étape est marquée par le lancement du Programme de 
Professionnalisation des musiciens bénéficiant déjà d'un emploi. Cette action s'est avérée être 
le prologue de Colombia Creativa, programme réalisé conjointement avec les institutions 
d'enseignement supérieur pour professionnaliser et qualifier les artistes, au niveau universitaire, 
à travers la validation de connaissances, expériences et compétences. Ceci a signifié la 
reconnaissance de la pluralité épistémologique, poussant ainsi les institutions à faire, selon les 
termes de Lenclud, le pari de la parité (Lenclud, 2013) : faire dialoguer et accepter comme 


équivalents institutionnellement les savoir-faire empiriques et académiques. 


D'un autre cóté, un nouveau programme intitulé Territorios Sonoros de Colombia TSC 
surgit en 2007, avec pour objectif de favoriser la pratique et l'apprentissage des musiques 
régionales de tradition populaire dans leurs zones d'influence. Ce programme cherche à inclure 
et à structurer les musiciens locaux autour des processus de recherche, de circulation, de 


diffusion et de gestion de projets. Il propose une nouvelle catégorisation taxonomique des 
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musiques populaires/traditionnelles : Musiques Populaires Régionales (MPR) relatives а huit 
territoires sonores. Je reviendrai sur ces procédés classificatoires lors de la partie dédiée à 


l’analyse du dispositif des musiques traditionnelles. 


La troisième étape du développement du PNMC peut correspondre à la période 
présidentielle de Juan Manuel Santos (de 2010 à 2018). Ces huit années ont signifié la 
confirmation institutionnelle des deux lignes politiques qui fondent le PNMC: 1. 
L'accessibilité aux pratiques musiciennes pour l'ensemble des citoyens ; 2. La structuration du 
secteur professionnel de la musique. En méme temps, de nouvelles stratégies ont été 
développées pour améliorer le dialogue entre les acteurs régionaux, les entités territoriales et 


les institutions étatiques. 


Durant cette troisiéme étape, la structure opérationnelle de neuf cents écoles de musique 
municipales a été renforcée en méme temps que l'offre de formation a été diversifiée. La 
composante formation a actualisé le projet Colombia Creativa — formation de formateurs – et 
a conçu, avec le concours du SENA*”!, une formation technique diplómante pour la 
coordination des écoles de musique. Dans le méme temps, un projet de professionnalisation à 
destination des enseignants précédemment formés par les programmes du PNMC a été mis en 
place. Ces trois programmes de professionnalisation ont contribué à renforcer la qualité de 
l'éducation musicale du pays et à améliorer les conditions socioprofessionnelles des 
enseignants. D'autre part, la diversification de l'offre de formation s'est également concrétisée 
en différents ensembles d'actions. Les plus représentatifs sont : 1. la formation des enseignants 
en école primaire à travers les projets Sonidos escolares et Cuerpos Sonoros. Cette action a été 
menée en collaboration avec les programmes gouvernementaux tels que Familias en acción et 
Red unidos autour de la pédagogie et la fabrication d'instruments traditionnels. 2. La 
formulation et la mise en œuvre du projet Créación musical y atención psicosocial à Buenos 
Aires (Cauca) à destination de l'Unité d'aide aux victimes. 3. La réalisation de séminaires de 
production audio et de fabrication et réparation d'instruments musicaux aux Montes de María, 
à Tumaco et à Buenaventura. 4. La conception du cours en ligne de Formación virtual de 
investigadores en musica, fondé sur le texte intitulé « Document de politiques pour la 


promotion de la recherche et la documentation musicale ». 


?3! Systéme national d'apprentissage. 
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Afin de collecter, organiser et caractériser les informations relatives aux activités du 
PNMC et aux différents acteurs du secteur musical, le ministère de la Culture a mis en place le 
Sistema de Información Musical SIMUS. Celui-ci correspond à une plate-forme informatique 
répondant spécifiquement aux attentes du ministère relatives au secteur de la musique, et a 
permis de compiler et gérer des informations statistiques officielles dans le cadre de la 


campagne Operación Estadística de Música, certifiée par le РАМЕ, 


D'autre part, la composante circulation a permis, au sein du Programa de Estimulos, 
d'accorder sept-cent-quarante-huit aides et subventions à la création artistique et à la diffusion. 
Dans le prolongement de la célébration du Gran Concierto Nacional, les composantes 
création, diffusion et circulation ont permis de consolider le projet ¡Celebra la Música! Entre 
2011 et 2017, cette journée de concerts s'est déroulée chaque année sans interruption sur tout 
le territoire national et est devenue la principale stratégie du PNMC pour diffuser le travail 


effectué dans les écoles de musique des municipalités. 


?? Departamento Administrativo Nacional de Estadística. 


233 Le Gran Concierto Nacional est une initiative lancée par le gouvernement d'Álvaro Uribe Vélez 
pour plaider en faveur de la paix, manifester contre le kidnapping et la violence des FARC et revaloriser 
la colombianité. Pour la Ministre de la Culture, Paula Marcela Moreno « l'objectif est de célébrer une 
grande journée colombienne, basée sur notre musique. Donner un nouveau sens au 20 juillet, jour de 
l'indépendance ». Comme l'indique la thèse de Jesús María Molina, les célébrations de l'indépendance 
nationale réalisées à travers le Gran Concierto Nacional ont fini par lier de plus en plus subrepticement 
le nationalisme au sentiment de rejet que suscitent les FARC. Ainsi, en s'appuyant sur une féte nationale, 
un plan national pour le vivre ensemble, et la participation — en guise de caution implicite — d'artistes 
de renommée nationale et internationale et mettant en scéne une Colombie des régions, navigant entre 
entités traditionnelles, modernes, contemporaines et globalisées, le gouvernement d'Uribe a reconfiguré 
une identité nationale dans laquelle la musique a contribué à forger un sentiment national. Ce sentiment, 
j'ose l'affirmer, était un mélange d'exaltation et de guerre, ou dans une moindre mesure, de joie et де 
haine. Pour une analyse de cette manifestation, voir Molina Giraldo (2011 : 96-107). Pour les autres 
mécanismes employés par Uribe pour éveiller le sentiment nationaliste, voir Pécaut (2017). 
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Figure ІІ. 7. Budget du РММС entre 2002-2017 (en millions de COP}**. 


Jusqu'ici, j'ai montré la relation existant entre le Plan Nacional de Música para la 
Convivencia (РММО), le Plan Nacional de Cultura 2001-2010 et le Plan Nacional de 
Desarrollo 2002-2006, Hacia un Estado Comunitario, portés par le gouvernement de l’ex- 
président Álvaro Uribe Vélez. Grâce à la mise en regard croisée de ces textes et de leurs mises 
en ceuvre relatives, on voit bien comment la culture, et plus spécifiquement la musique, sont 
mobilisées avec des finalités tout à fait différentes en fonction des intéréts et motivations 


politiques sous-jacents. 


Par la suite, j'approfondirai mon analyse du programme du PNMC dédié aux musiques 
populaires traditionnelles. Mais je vais d'abord présenter les politiques publiques de la musique 
dans le champ de ces pratiques. J'analyserai également la façon dont une politique visant à 


favoriser les pratiques musicales régionales, prédéfinies et catégorisées en axes, alimente le 


234 Informations reconstruites à partir des données collectées par la composante information du PNMC 
et des données recueillies par le Bureau du programme de concertation nationale du ministére de la 
Culture. 
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discours de la différence et «orchestre » le territoire national sous Ја prémisse de la 


multiculturalité, en accord avec sa figuration territoriale. 


E - Les musiques traditionnelles du PNMC 


Le PNMC émerge de la rencontre circonstancielle d’une demande étatique et des volontés 
politiques qui, suivant des principes axiologiques et intérêts divers, configurent les politiques 
publiques. Ces dernières régissent les secteurs musicaux de la Nation à travers, selon les termes 


de Foucault, des technologies gouvernementales (Foucault, 1994). 


En Colombie, excepté dans une partie des grandes villes, la majorité de la population 
d’enfants et de jeunes n’avait pas accès aux pratiques musicales. L’absence d’éducation 
scolaire, ou à défaut, la non-présence de la pratique musicale dans le curriculum pédagogique, 
ainsi que l’absence d’infrastructure humaine et matérielle (dont la dotation d’instruments et de 
matériels musicaux et pédagogiques), rendaient difficile l’accès aux droits culturels prônés par 
la Constitution Nationale. C’est justement cela qui génère une forme de tension entre le 
ministère de la Culture et le ministère de l'Éducation. En effet, dans un contexte néolibéral et 
chargé de réformes politiques, la responsabilité politique de l'enseignement et de la pratique 
des arts oscille entre ces deux ministéres??. C'est ainsi que la priorité de développer des 
processus de formation réguliers pour consolider la pratique musicale et soutenir et accroitre 
l'appréciation critique de la musique constituent l'un des piliers du PNMC : la création d'écoles 
de musique non formelles centrées sur l'apprentissage musical et instrumental à partir de 


pratiques collectives articulées autour de différents styles et formes de pratique. 


Le document qui présente officiellement le PNMC signale que la diversité des 
manifestations musicales en Colombie témoigne d'un long processus de métissage de la 
population et de la grande diversité géographique des régions composant le pays. Le ton du 


texte est donné : pays multiculturel, pays de régions. 


En ce sens le texte indique : 


Dans la mémoire de chaque citoyen habitent des musiques d'origines et de 


caractères trés différents, qui constituent un patrimoine sonore, évoqué et renouvelé 


235 Cf. Pour plus d'information sur ce sujet, voir Guerrero (2011 : 83-96) et Tumay Fernández (2019). 
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де manière permanente par la nécessité de l’expressivité individuelle et par sa 


capacité à servir de symbole collectif? (РММС, 2003 : 2). 


Ainsi, les mots qui transcrivent les fondements et l'intentionnalité du PNMC, indiquent 
que cette diversité musicale doit étre visible, valorisée et encouragée afin de maintenir sa 
capacité à exprimer et à identifier les générations présentes et futures. En effet, le PNMC part 
du présupposé que « la musique participe activement à la construction des identités culturelles, 
dans la mesure où elle apporte aux personnes des mécanismes de reconnaissance individuelle 
et collective »?" (Ibid. : 3). Et, citant Peter Wade (Wade, 2000), le document indique que la 
musique est également un outil fondamental pour la construction des discours identitaires des 
groupes sociaux. 


5 antérieurement 


Dans ce contexte, et dans la continuité de la philosophie politique? 
décrite, les acteurs ministériels, sectoriels et régionaux du secteur de la musique ont réussi à 
positionner les musiques régionales de tradition populaire (musiques populaires et 


traditionnelles) — et pas exclusivement le mouvement d'orchestres d'harmonie consolidé dans 


236 “En la memoria de cada ciudadano habitan músicas de muy distintos orígenes y caracteres, que 
conforman un patrimonio sonoro, evocado y recreado en forma permanente por la necesidad expresiva 
individual y por su capacidad de servir de símbolo colectivo.” 


27 “La música participa activamente en la construcción de identidades culturales en la medida en que 
aporta a los sujetos mecanismos de reconocimiento individual y colectivo.” 


238 En effet, la philosophie politique circonscrite dans l’élan de la démocratie participative de la 
Constitution de 1991 revendiquée par l'équipe de РАМ, laisse entrevoir de nombreuses similitudes avec 
les revendications militantes de « gauche » exprimées á Bogotá dans les années 1970. Ainsi, la relation 
entre les pratiques musicales, les positionnements esthétiques et les cadres idéologiques partisans a 
engendré des formes vastes et variées de reconnaissance des musiques populaires et traditionnelles du 
territoire colombien. Á la fin des années 1960, la « musique colombienne » vit une transformation 
générée par l'influence idéologique du « camp maoiste » et de la « révolution culturelle ». Par suite, 
comme le signale très justement Carlos Miñana, l’activité musicale des groupes associés aux 
mouvements politiques de gauche, permet tant d’analyser les positionnements et les pratiques des 
différentes tendances idéologiques, que de constater à quel point les approches maoistes ont joué un rôle 
prépondérant dans la mise en scène des « musiques populaires traditionnelles et régionales » durant cette 
décennie. Ceci, motivé par la critique disciplinaire et idéologique du folklorisme, mais aussi par la 
contestation de la vision urbaine, très galvaudée, de la « musique colombienne ». Toutefois, malgré mes 
nombreux entretiens, recherches et stratégies, employés pour trouver un lien concret entre ces 
mouvements de gauche et la philosophie politique revendiquée par l'AM, il m'a été impossible de 
trouver des informations factuelles capables d'établir un lien de causalité entre les mouvements de 
gauche des années 1970 et l'organisation institutionnelle de la culture. Pour plus d'information sur les 
influences des mouvements politiques de gauche et la redéfinition de la « musique colombienne », se 
référer à l'article de Carlos Мтапа « Más allá de la protesta: müsica militante en Bogotá en los años 70 
y la transformación de la “música colombiana” » (2020). 
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les départements де Caldas et d’Antioquia – dans le domaine des politiques publiques, et ont 


fait de ces pratiques une ligne de travail prioritaire pour le PNMC dans toutes ses composantes. 


1) Un Plan National pour les musiques traditionnelles 


Il n’est guère besoin de discuter ces deux points : d’une part la volonté de créer l’accès 
aux pratiques musiciennes pour la totalité de la population colombienne en incluant les 
musiques populaires et traditionnelles dans l’offre pédagogique et artistique de la Nation ; 
d’autre part, et dans l’étude qui nous concerne, la reconnaissance et l’attribution des qualités et 
pratiques particularisantes — dont les musiques et les pratiques artistiques — à des territoires, 
ainsi que l’influence de ces dernières sur la construction des identités rayonnantes dans la 
Constitution de 1991 comme logique de gouvernementalité des populations. Ceci, à partir d’un 
processus de différenciation culturalisé, c’est-à-dire, la production, l’identification, la 
reconnaissance et la gestion de la différence ethnicisée (Bocarejo et Restrepo, 2011 ; Guzmán 


Useche, 2018 ; Cunin, 2003). 


Chacun sait, en effet, que le champ des politiques culturelles ne s'ordonne pas 
exclusivement en fonction des procédures mises en œuvre pour constituer des textes, certes 
nécessaires, mais qu'en fin de compte, si les politiques culturelles ne suscitent pas une 
quelconque forme d'action pratique, elles ne transcendent pas la sphére de l'énonciation. Et 
ceci, gráce à de multiples formes d'investissement, matérielles et symboliques, des acteurs 
concernés. C'est dans l'interaction des formes d'action politique que les politiques culturelles 
sont consolidées, à différentes échelles. Toutefois, les logiques de mises en pratique de ces 
politiques culturelles sont subordonnées aux éléments constitutifs de leur projet et leur 
philosophie politique. En ce sens, sur la base de l'analyse de projets pilotes de musique 


239 dans le 


populaire réalisés depuis 1999, et avec le concours de personnalités confirmées 
domaine des musiques traditionnelles colombiennes, associées, chacune d'entre elles, à une 
région culturelle, l'AM réalise en 2003 un document cadre qui définit les paramétres et lignes 
directrices prioritaires pour l'inclusion et le développement des musiques traditionnelles dans 
le PNMC. Et ceci, particuliérement à travers les processus de formation dans les écoles de 


musique traditionnelle. 


?? Le harpiste Carlos Rojas (région de la Plaine), le joueur de прје Efraín Franco (région andine) et le 
joueur de bombardino Leonidas Valencia (région du Pacifique nord). 
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Avec l'intention de continuer а favoriser la décentralisation et la démocratie participative 
— principes fondateurs de la Constitution de 1991, de la Loi de Culture et du PNC — l'AM fait 
appel à des institutions régionales à caractére culturel, possédant une « trajectoire dans la 
conception et la mise en œuvre de projets autour de la musique traditionnelle et la 
reconnaissance des musiciens dans leur contexte »?* pour désigner un musicien par institution 
dans le but de constituer une équipe interrégionale. Celle-ci cherchait à mettre en oeuvre l'un 
des objectifs centraux du PNMC : « définir les paramètres de recherche de production et de 
formation requis pour orienter les processus d'éducation et de pratique musicale pour les 


enfants et les jeunes à partir des musiques traditionnelles »?*!. 


L'une des premières tâches réalisées par le groupe d'experts et РАМ a été celle de définir 
et de « découper » le territoire national en onze axes de musiques traditionnelles. Ceux-ci, selon 


les termes де РАМ: 


Constituent une classification approximative à partir des musiques, des 
formats et de leur influence territoriale, qui ne prétend pas étre exclusive ni 
exhaustive. Cette structuration est faite pour faciliter l'étude de la musique et la mise 


en œuvre des propositions de formations dans le pays. 


Ainsi, les axes régionaux établis et les musiciens désignés pour représenter chacun des 


axes dans l'équipe interrégionale sont’ * : 


#0 Information relative au document Convocatoria a instituciones culturales para la definición de 
lineamientos de investigación, producción y formación a partir de las músicas tradicionales, réalisé par 
l'AM en 2003. 


#1 “definir los parámetros de investigación, producción y formación requeridos para orientar los 
procesos de educación y práctica musical para niños y jóvenes a partir de las müsicas tradicionales, 
desde los distintos ejes establecidos dentro del Plan de Música para la Convivencia." Extrait de la lettre 
rédigée par le cabinet du ministére de la Culture à destination du groupe d'experts des musiques 
traditionnelles en 2003 (Romero et al., 2003 : 4). 


?? «constituyen una clasificación aproximada desde las müsicas, los formatos y la influencia territorial 


de las mismas, que no pretende ser excluyente ni exhaustiva. Se estructura para facilitar el estudio de 
las músicas y la implementación de las propuestas formativas en el país.” Ibid. 


243 Cette classification correspond aux premières démarches de systématisation. En 2018 PAM a 
actualisé les contenus détaillant davantage les répertoires, les rythmes et l’instrumentarium. Un autre 
changement représentatif est celui de l’axe numéro 11. En effet, cet axe correspond à la partie 
amazonienne de la Colombie. La première classification n’offrait pas beaucoup d’informations. Son 
actualisation réalisée en 2018 nomme cet axe « Musiques de frontière », et étoffe davantage les 
informations relatives aux formats instrumentaux et répertoires représentatifs. 
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Axe : Musiques Isleñas 

Répertoire : Calypso, Schottish et autres 
Départements : San Andrés et Providencia 
Musicien désigné : Orlin Grenard Bent 


Axe : Musiques d'Acordeôn et Cuerdas 
Répertoire : Vallenato et autres 
Départements : Guajira, Cesar et Magdalena 
Musicien désigné : Roger Bermudez 


Axe : Musiques de Pitos et Tambores 

Répertoire : Musiques de Gaitas Largas et Corta, Millo, Baile Cantao, 
Tambora et Bandas pelayera 

Départements : Atlántico, Boltvar, Sucre et Córdoba 

Musicien désigné : Victoriano Valencia 


Axe : Chirimías et Cantos Tradicionales 
Répertoire : Porro Chocoano, Alabaos et autres 
Département : Chocó 

Musicien désigné : Leonidas Valencia 


Axe : Musiques de Marimba et Cantos Tradicionales 
Répertoire : Currulao et autres 

Départements : Litoral Pacífico del Valle, Cauca et Nariño. 
Musicien désigné : Hugo Candelario González 


Axe : Musiques Andinas Sur-Occidente 

Répertoire : Bandas de flautas, Vals et autres. 
Départements : Cauca, Матто et Occidente del Putumayo 
Musicien désigné : Omar Romero 


Axe : Musiques Andinas Centro-Sur 

Répertoire : Rajaleña, Сапа, San Juanero et autres. 
Départements : Huila et Tolima. 

Musicien désigné : Luis Fernando Rivera 


Axe : Musiques Andinas Centro-Oriente (Rumba, Bambuco, Guabina et autres) 
Départements : Norte de Santander, Santander, Boyacá et Cundinamarca 
Musicien désigné : Fernando Remolina 


Axe : Musiques Andinas Centro-Occidente 

Répertoire : Pasillo, Bambuco, Shotis et autres 

Départements : Valle del Cauca, Antioquia, Quindío, Risaralda et Caldas 
Musicien(ne) désigné(e) : María Eugenia Londoño et Gustavo López G. 


10. Axe : Musiques Llaneras 


Répertoire : Joropo. 
Départements : Vichada, Arauca, Guaviare, Meta, Casanare et Oriente de 
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Cundinamarca et Воуаса 
Musicien désigné : Carlos Rojas 


11. Axe : Musiques de Cuerdas, Murgas et autres. 
Départements : Caquetá, Amazonas, Putumayo, Guaviare, Vaupés et Guainía. 
(Romero et al., 2003 : 4-5). (Cf. Figure II. 8, Figure II. 36 et Figure II. 40). 


MUSICAS DE PITOS 
Y TAMBORES 


(ATLÁNTICO, BOLÍVAR, CÓRDOBA) 


MÚSICAS ISLENAS MUSICAS VALLENATAS RITMOS: INSTRUMENTOS: 
(SAN ANDRÉS Y PROVIDENCIA) (LA GUAJIRA, CESAR, MAGDALENA) Cumbia Gaitas 
Bullerengue Pitos 

RITMOS: INSTRUMENTOS: Mapalé Arco musical 
RITMOS: INSTRUMENTOS: Vallenato Acordeón Gaita Caña'emillo 
Calipso Carraca o mandíbula Son Caja vallenata Puya Guacharaca 
Shottish Mandolina Paseo Guacharaca Chandé Guache 
Mento Tináfono о tinajo Puya Guitarra Chalupa Tablitas 
Reggae Guitarra Merengue Bajo eléctrico Guacherna Bombos 
Foxtrot Violín Porro Redoblantes 
Waltz Acordeón Fandango Platillos 
Mazurca Campanas 
Polca Tambor alegre 
Pasillo о Tambora 
Soca y Suck Цатадог 
MUSICAS DEL 
PACIFICO NORTE NN MÜSICAS ANDINAS 
(CHOCÓ) k -CENTRO 

: : LES 
me fu ¿e s ломи вона 
САГ damas Я | ANTOQUA SANTANDERES, EJE CAFETERO, 
Chigualo Bombardino bs | ANTIOQUIA 
A CHOCO 1 
Tamborito Acordeón AN RITMOS: INSTRUMENTOS: 
Mazurca Tambora ASADA |  Pasillo Quiribillo 
Contradanza Redoblante { тоље по Esterilla 
Јоја Platillos о Ватбисо Сћисћо 
Abozao Guabina Tambora 
Aguabajo Rumba criolla Flautas de саћа 
Pasillo Nu Sanjuanero Riolina o dulzaina 
Bambazü O Bambuco caucano Guitarra 
Porro chocoano e Tiple 
Requinto 


Bandola andina 


MÚSICAS DEL 


PACIFICO SUR 
(VALLE DEL CAUCA, CAUCA, NARIÑO) $ 
RITMOS: INSTRUMENTOS: MUSICAS LLANERAS 
Currulao Marimba (ARAUCA, CASANARE, META, VICHADA) 
Juga Guasi RITMOS: INSTRUMENTOS: 
Patacoré Cununo e | А 
Carnaval rpa 
Bambuco viejo (hembra y macho) атаан) ТЕСТТИ 
Pango Bomba Quirpa Bandolin 
Caderona (hembra y macho) Perque CRUS 
Bera Chipola Cuatro 
Verde drania Pajarillo Maracas 
venari р A 
Chigualo MUSICAS AN DINAS SUR zamba que zumba а. 
(HUILA, TOLIMA) Gaván у irrampla 
Guacharaca Furruco 
RITMOS: INSTRUMENTOS: Galerón 
Rajaleña Carraca Perro de agua 
Bambuco Esterilla 
Bambuco Quiribillo 
fiestero Marrana 
КА н nes MUSICAS DE LA FRONTERA 
Rumba criolla Guache (CAQUETÁ, GUAVIARE, AMAZONAS, 
Danza Guitarra PUTUMAYO, VAUPÉS) 
Bambuco viejo Bandola RITMOS: — 
Sanjuanero andina Samba Hwayno 
Sonsurefio Requinto Marcha Bambuco 
Pasillo Carángano HERE posite 
Huayno Chucho Forró Joropo 
Redopiante Dobrado Lambada 
Triángulo Xote (chotises) Carimbó 
Bombo Batuque Porro 
MaS Vals criollo Porrosamba 
Flautas Mixtiana 
traversas 
Zampoña 
Quena 
Tiple 


Figure II. 8. Cartographie des « musiques colombiennes » proposée par le magazine Semana dans 
son article « Así suena Colombia >=“. 


244 Cette cartographie est élaborée à partir des informations proposées par le PNMC. La seule différence 
est l'absence des Músicas Andinas — Centro. Cf BAÉZ, José Ángel et PÉREZ, Alejandro, « Así suena 
Colombia », sur Especiales Semana. [еп ligne], publié le 2 mars 2017, [consulté en mai 2019], 
http://especiales.semana.com/musica-colombiana/index.html. 
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Une fois l’équipe interrégionale formée et la circonscription territoriale traduite еп axes 
de musiques traditionnelles, l'AM a programmé deux séminaires au cours desquels, à partir 
d'un travail collaboratif, la proposition d'écoles de musique traditionnelle du PNMC s'est 


structurée conjointement. 


Les axes et recommandations conçus par le groupe interrégional d'experts et l'AM sont 
devenus des supports pédagogiques dans le cadre du processus de renforcement des écoles de 
musique dans les municipalités. Еп méme temps, се travail a permis l'élaboration d'un 
document-cadre?* dans lequel sont définis: les critères et orientations du processus de 
formation ; la structure du programme des musiques traditionnelles ; les paramètres de 
formation ; les mécanismes de formation et d'actualisation pédagogiques des enseignants. 
Toutefois, le modéle prototypique d'école de musique traditionnelle proposé par le PNMC 
prescrit une méthodologie spécifique à chaque pratique musicale et à chacune des régions, 
adaptée et articulée avec les caractéristiques et les besoins territoriaux. Ceci impose la 
reconnaissance de la pluralité épistémologique et une attitude d'ouverture empathique face à la 


différence. Un élément de plus en commun avec le Plan Nacional de Cultura. 


Par ailleurs, l'AM via le PNMC a tenu compte du fait que les directeurs des écoles de 
musique dans les régions accompliraient une triple mission, à la fois de « professeurs 
ressources », référents administratifs et entrepreneurs culturels. C'est pourquoi l'AM réalise 
des ateliers de sessions de formation continue. Ces derniéres visent tant la qualification 
pédagogique des artistes-enseignants, que leur formation à la gestion des processus culturels 
des écoles. De plus, le Plan s'efforce de proposer des activités de formation qui articulent la 
formation continue, la validation des acquis de l'expérience et l'organisation institutionnelle et 
administrative relative à une école de musique afin de professionnaliser les différents corps de 
métier. En somme, le PNMC invite à investir les musiques traditionnelles et les écoles de 
musiques traditionnelles en tant qu'espaces valables de construction de la connaissance et de 


savoirs musicaux. 


Les processus de formation ont été configurés en fonction de deux critères : 1. 
L'appropriation, la connaissance, la pratique et le plaisir de la musique doivent étre compris 
comme un droit citoyen ; 2. les processus formatifs doivent étre conformes aux logiques 


culturelles de leur contexte de pratique, tout en respectant la diversité des pratiques musicales 


245 Cf. Le document-cadre se trouve dans l'annexe 2 de cette thèse (p. 597). 
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pour promouvoir le dialogue des savoirs (РММС, 2003). Га volonté de rendre présentes des 
pratiques musicales et possible l’accession à ces pratiques sur le territoire colombien s'appuie 
sur la Constitution de 1991 pour en faire de véritables droits constitutionnels. Ceci, comme une 


manifestation d'équité dans le cadre d'une citoyenneté démocratique et plurielle. 


a) Traditions et territoires 


Le PNMC assimile les musiques traditionnelles « à des systémes sonores fortement 
structurés qui tiennent compte de dynamiques socio-historiques et territoriales spécifiques »?* 
(Romero et al, 2003: 8). Cependant, les textes-cadres voués à présenter les pratiques 
territoriales traditionnelles oscillent entre deux postures distinctes. D'un cóté, le PNMC voit 
dans les pratiques territoriales traditionnelles de « véritables banques génétiques »?" capables 
d'irriguer le champ musical. Ici, cette forme de « naturalisation » des pratiques traditionnelles 
pourrait s'inscrire dans la théorie naturaliste de la culture que défend Dan Sperber dans son 
ouvrage La contagion des idées (1996). Jy reviendrai. De l'autre cóté, le PNMC montre à 
travers ses postulats la volonté d'abandonner un positionnement essentialiste pour reconnaitre 
la dynamique, l'invention et la réinvention des traditions amplement démontrée par un grand 
nombre d'anthropologues (Hobsbawm et Ranger, 1992 ; Lenclud, 1987, 1994 : 25-44 ; Boyer, 
1986). Ainsi le PNMC signale que : 


Les musiques traditionnelles sont dynamiques et possèdent un haut niveau de 


transformabilité. Chaque musique a ses propres temps et vitesses de transformation ; 


chaque musique fait preuve de plus ou moins grands niveaux de changement ^? 


(Romero et al., 2003 : 7) 


Sur le papier et à travers l'exercice intellectuel de réflexibilité académique, ces deux 
postures ne sont pas, a priori, antagoniques. Cependant, tout dépend de la circonscription, à 
l'intérieur d'une variable espace-temps, de ces « banques génétiques » mais aussi des 


mécanismes méthodologiques et des procédés techniques mobilisés pour, et encore faut-il 


246 “Las müsicas tradicionales las concebimos como sistemas sonoros fuertemente estructurados que dan 
cuenta de dinámicas socio-históricas y territoriales concretas." 


247 Un haut fonctionnaire du Ministère de la Culture, Origines du PNMC [entretien], Bogotá, 24 février 
2017, passim. 


248 “las músicas tradicionales son dinámicas y poseen un gran nivel de transformabilidad. Cada música 
posee sus propios tiempos y velocidades de transformación; evidencia mayores o menores niveles de 
cambio." 
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admettre que cela soit possible, identifier le taux de transformation ou де changement des 
échantillons génétiques. (De plus, pour me distancier d’une pensée atomiste, je devrais plutôt 
me référer aux éléments constitutifs des échantillons génétiques). En d’autres termes, il s’agirait 
de savoir quel est le modèle initial supposé (naturel ou naturalisé ?) de référence auquel serait 
appliquée une forme de test capable de mesurer avec exactitude un taux de changements et de 
permanences capables de retracer, entre autres, les chemins de «l'épidémiologie des 
représentations »?? (Sperber, 1996). Toutefois, comme le signale trés justement Gérard 


Lenclud : 


Le caractére düment naturaliste de l'entreprise projetée par Sperber, [et de 
ceux qui par exemple ont une tendance à naturaliser les pratiques culturelles 
N.D.A.] est étroitement dépendant de la vérification de l’hypothèse réaliste [c-est-à 
dire, d'une existence objective N.D.A.]. Encore faut-il admettre que les moyens de 


cette vérification existeront un jour (Lenclud, 1998 : 170). 


L'enquéte de terrain et le travail de recherche réalisés autour du PNMC et auprès des 
acteurs qui le font exister m'ont montré la difficulté à distinguer ce qui, dans les arénes de 
l'interaction sociale et institutionnelle, reléve d'un concept descriptif de ce qui reléve d'un 
concept prescriptif naturalisé par la force de sa propre évidence. Me voici devant un 
questionnement qui, en somme, interroge le statut ontologique des objets, le statut des pratiques 


territoriales cataloguées comme traditionnelles, et le statut des musiques traditionnelles. 


Dans ce contexte dichotomique, la difficile tâche à laquelle est confronté le PNMC est 
celle de l'institutionnalisation du processus de formation et de pratiques des musiques 
traditionnelles colombiennes. En d'autres termes, le PNMC fait face à la rationalisation et à 


l'institutionnalisation des particularités sonores — « répertoires » et « morceaux de musique » — 


?? Inscrivant son programme dans le sillage de la psychologie cognitive, Dan Sperber indique que 
l'objectif principal de l'épidémiologie des représentations réside dans la tentative d'expliquer pourquoi 
et comment certaines idées sont contagieuses. C'est-à-dire qu'elles présentent une vaste distribution 
dans une population humaine donnée, qu'elles envahissent de maniére durable. Pour l'auteur, la culture 
humaine se caractérise par des représentations mentales et publiques qui jouent un rôle prépondérant 
dans les comportements socioculturels. Par représentations mentales, l'auteur entend celles qui sont 
propres à un individu (les croyances, les intentions et les préférences). Les représentations publiques 
sont des représentations mentales transformées par un émetteur, elles-mémes retransformées en 
représentations mentales par un récepteur (les signaux, les énonces, les textes, les images) (Sperber, 
1996 : 36-60). Je recommande chaudement l'article « La culture s'attrape-t-elle? » de Gérard Lenclud 
qui questionne le programme d'une épidémiologie des représentations porté par Sperberg (Lenclud, 
1998). 
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ainsi qu’à la mise еп place d’outils de médiation dans un pays qui se pense comme multiculturel. 
Porter mon intérêt sur cette problématique me permet d’interroger les systèmes de 
représentation qui font alors exister les musiques traditionnelles colombiennes dans la société 


colombienne. 


Il est donc nécessaire ici d’associer les savoirs et les pratiques des musiques 
traditionnelles avec une structuration formelle du sonore. C'est-à-dire d’allier : 1. les 
particularités territoriales ; 2. la superposition des temporalités et 3. la pluralité de formes de 
pratiques dynamiques qui, toutes ensemble et selon le РММС, caractérisent les savoirs et les 
pratiques des musiques traditionnelles. L’ambition sera alors de constituer un répertoriage ou 
un catalogage national afin de cartographier et caractériser les musiques traditionnelles du pays 
en dotant d'une « carte d'identité » celles qui sont référencées. Je m'intéresse alors, non pas 
exclusivement aux musiques seules, mais aux musiques avec leurs « modes 
d'implémentation », c'est-à-dire avec les discours et les outils qui font entrer ces musiques dans 
nos espaces de représentation du monde. En ce sens, je vais maintenant présenter l'un des 
incontournables espaces de médiation employés par le PNMC par rapport aux musiques 


traditionnelles : les outils pédagogiques. 


Principes pédagogiques 


Je rappelle que deux des composants de PNMC ont un lien direct avec les processus 
pédagogiques. Primo, la formation qui cherche à qualifier les processus de connaissances qui 
fondent la pratique musicale, créant des lignes directrices entre les programmes de formation 
et la production de matériel pédagogique et musical. Secundo, l'équipement qui, dans ce cas 
précis, est voué à la création de matériel pédagogique et musical pour soutenir les processus 


d'apprentissage et de pratique des musiques traditionnelles (Romero et al., 2003). 


À l'intérieur de ce Plan Nacional le document cadre du PNMC interroge les pratiques 
musicales traditionnelles (pédagogiques et artistiques) et cherche à construire une passerelle 


entre différents chemins épistémologiques. À ce propos il est signalé : 


Nous sommes confrontés aujourd'hui, dans ces cas-là, à la nécessité de 
redéfinir les musiques traditionnelles [une nécessité purement institutionnelle 
N.D.A.] avec le défi de construire de nouveaux sens et des espaces de 
développement pour la musique traditionnelle à partir des connaissances, d'une 
approche théorique et de l'exercice académique, bien que cela implique souvent que 


les musiques ne reviennent pas « non contaminées » dans les niches d’où elles 
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proviennent. Dans tout processus de négociation culturelle, il y а des transactions 


dans lesquelles des éléments sont gagnés et d'autres perdus? (PNMC. 2003 : 8). 


Pour mener à bien ce processus de négociation et de redéfinition, le PNMC décide 
d'investir dans le domaine de la recherche et de la production de la connaissance. Dans ce 
contexte, le PNMC s'inscrit dans une approche musicologique et contextuelle — historique, 
sociologique et anthropologique - pensée comme à méme de révéler (hypothèse 
méthodologique) les particularités des structures sonores des musiques traditionnelles et leurs 


formes de production et de circulation. 


La première entrée proposée par le PNMC est celle d'interroger les manières 
traditionnelles d'appropriation et de reproduction. Celles-ci, selon le Plan, seraient 
principalement liées à l’oralité. Ainsi, le projet d'école de musique traditionnelle proposé par 


le PNMC vise à : 


1. Prendre comme principe fondateur la construction pédagogique à partir de 
l'oralité en incorporant des éléments de la tradition musicale académique selon 
son degré de pertinence et de complémentarité ; 

2. Structurer les processus d'analyse et de systématisation des musiques 
traditionnelles, aussi bien que les programmes de formation et la conception du 


matériel pédagogique et didactique requis par toute école. 


Ce dernier point trouve sa réalisation à travers l'élaboration d'une méthode pédagogique 
pour chacun des axes de musique traditionnelle (Cf. Figure II. 9). Les onze Cartillas de musica 
tradicional ont été élaborées par des groupes régionaux « d'experts » assignés par l'AM à 
chaque axe de musique traditionnelle. Ces méthodes pédagogiques sont structurées à partir des 
lignes directrices définies par le PNMC ainsi que par les logiques propres territoriales établies 


par les référents régionaux. J'y reviendrai. 


250 «Nos enfrentamos hoy, en estos casos, con la necesidad de resignificar las müsicas tradicionales, con 
el reto de construir nuevos sentidos y espacios de desarrollo para la música tradicional desde el 
conocimiento, el acercamiento teórico y el ejercicio académico, aunque ello implique en muchas 
oportunidades que las müsicas no retornen *incontaminadas' a los nichos donde se originaron. En todo 
proceso de negociación cultural hay transacciones en donde se ganan y se pierden elementos." Cf. 
CONSEJO NACIONAL DE POLÍTICA ECONÓMICA Y SOCIAL, Departamento Nacional de Planeación, 
« Documento CONPES 3409. Lineamientos para el fortalecimiento del Plan Nacional de Müsica para 
la Convivencia », sur Ministerio de Cultura [en ligne], publié le 20 février 2006, [consulté en janvier 
2019], http://www.mincultura.gov.co/SiteAssets/documentos/migracion/DocNewsNol105DocumentNo 
392.PDF. 
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L'un des objectifs prioritaires du РММС est de concevoir une proposition d'école de 
musique traditionnelle permettant sa mise en ceuvre dans différents contextes régionaux. En 
quelque sorte, une école de musique traditionnelle prototypique. Ceci, comme évoqué plus haut, 
en tenant compte des caractéristiques des systémes de musique traditionnelle propres à chaque 
axe de pratique ou chaque région. Pour ce faire, le PNMC a construit, dés son origine, des outils 
d'organisation, de médiation et de coordination : tout d’abord, le Plan Nacional de Musica para 
la Convivencia a produit un document cadre qui centralise les principes et les méthodologies 
pédagogiques envisagés pour l'apprentissage et l'enseignement des musiques traditionnelles 
colombiennes (Romero et al., 2003). De méme, le Plan a également transposé ses lignes 
directrices à travers les méthodes pédagogiques de chaque axe de pratiques régionales. De plus, 
le programme dédié aux musiques traditionnelles du PNMC a permis d'organiser, lors de ses 
trois premiéres années d'exécution, la formation de formateurs à travers quinze stages de 


formation à l'échelle régionale. 


Ces trois champs d'action — l’organisation structurelle et pédagogique du modèle 
prototypique de l'école de musique traditionnelle, la production de matériel pédagogique sous 
la forme de cartilla (livret pédagogique), et la formation de formateurs — se sont construits à 


partir des principes pédagogiques et axiologiques du PNMC. 
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Figure ll. 9. Cartillas de Músicas Tradicionales de Colombia. 
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La proposition pédagogique du PNMC repose sur quatre principes constitutifs, certains 


signalés auparavant par des pédagogues, chercheurs et musiciens de la scène musicale nationale 


des années 1970-1980, principes qui sont les suivants : 


1. 


Installer un modèle d'école comme mécanisme d'intervention sociale et culturelle 
capable d’accomplir la fonction de médiateur entre les systèmes propres aux 
musiques traditionnelles et les nouvelles pratiques sonores et culturelles 
appartenant aux autres axes régionaux [Samuel Bedoya et Nueva Cultura (Bedoya 
Sanchez, 1987a, 1987b ; López Domínguez et al., 2007)]. 

Reprendre les moyens traditionnels d'appropriation et de reproduction propres 
aux systèmes de musique traditionnelle et les intégrer aux méthodologies utilisées 
par la tradition académique dédiées à l'analyse, à la description et au 
développement général des pratiques musicales [Carlos Miñana (1987)]. 
Proposer des modèles d'analyse et de description des différents systèmes de 
musique traditionnelle en s'appuyant sur des travaux de recherche 
ethnographiques et des musiques traditionnelles [comme ceux réalisés par 
Miñana par exemple (Miñana Blasco, 1994, 1996, 1997b)]. Pour ce faire, le 
PNMC cherche à définir les stratégies de collectage et de systématisation de la 
musique traditionnelle ainsi que de ses espaces de reproduction et de production. 
Promouvoir la durabilité et la soutenabilité des processus de formation de 
musique traditionnelle à travers des politiques et des mécanismes institutionnels 


et communautaires dans les différents axes territoriaux (Romero et al., 2003). 


La proposition pédagogique du PNMC nécessite de définir et d'assimiler la musique 


traditionnelle comme un systéme fortement structuré (les rythmes ou styles musicaux), dans 


lequel chacune des performances musicales-instrumentales remplit un róle spécifique (chaque 


partie instrumentale qui compose le style musical)?'. Pour le PNMC, cette démarche nécessite 


la non-hiérarchisation des niveaux de compétences à travers le prisme d'une lecture technique 


individuelle, mais prend en compte l'interrelation de toutes les parties qui composent le systéme 


de maniére segmentée. C'est justement dans l'articulation et l'interdépendance de tous ces 


251 C’est exactement ce qui est proposé par Carlos Miñana dans ses articles « Músicas y métodos 
pédagogicos. Algunas tésis y sus génesis » (1987) et « Relaciones intergeneracionales y aprendizaje 
musical en el sur de los Andes colombianos: (socialización y transmisión cultural? » (2009). 
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éléments que réside sa propre complexité??. En ce sens, partant de la notion de musiques 
traditionnelles en tant que systéme, le PNMC définit quatre niveaux de structuration des 
systèmes musicaux ; chaque niveau correspondant à des compétences musicales-instrumentales 


spécifiques, qui sont les suivants : 


1. Le niveau rythmique-percussif: il est associé à la mise en place de bases 
d'accompagnement, plus communément appelées « le rythme de... » ou « la base de... ». Ici, on 
reconnait que l'accompagnement instrumental est prioritairement réalisé par des improvisations 
instrumentales qui gravitent autour de cette base rythmique. Toutefois, le travail proposé 
concerne prioritairement l'apprentissage de la base préétablie et de quelques variations. Dans 
une approche structuraliste, on pourrait dire qu'il s'agit d'identifier et d'apprendre la « cellule 


génératrice » et ses différentes variations. 


2. Le niveau rythmique-harmonique, est associé à des formes d'accompagnement, plus 


connues sous le nom « d'accompagnement de... », « golpe?” de... », « rythme de... » et qui sont 
appelés, dans des contextes urbains, « background rythmico-harmonique ». Ici sont abordées 
les formes d'accompagnement rythmique des instruments harmoniques ainsi que les 
progressions harmoniques fondamentales des différents systèmes. Les contenus harmoniques 
sont rationalisés et définis en termes de « degrés tonals » et de « fonctions harmoniques » issus 
de la théorisation de la musique savante occidentale (tonique, sous-dominante et dominante). 


3. Le niveau mélodique est pour sa part associé à la performance généralement attribuée 


^^ Dans certains 


aux principaux instrumentistes de chaque format de musique traditionnelle 
formats instrumentaux, ce rôle hiérarchique de « musicien majeur » est associé au musicien qui 
a pratiqué tous les instruments qui composent le format selon les méthodes traditionnelles 
d’appropriation et d’interprétation qui mènent à la maîtrise intégrale du répertoire en question 


(Mifiana Blasco, 1987). 


4. Le niveau improvisatoire, qui suppose la gestion intégrale et profonde du systéme 


musical concerné, représente la compétence à partir de laquelle l'interpréte développe la 


?? Pour exemplifier cette démarche, le PNMC a recours à la cumbia. Signalons ici que chaque partie est 
fondamentale pour le développement du genre, malgré la difficulté individuelle de chaque instrument. 


253 Dénomination employée particulièrement dans les mondes de la musique llanera, pour désigner, le 
genre le rythme et son mode d'accompagnement. 


254 Le PNMC donne comme exemple la harpe pour la musique //anera, l'accordéon pour la musique 
vallenata et la bandola pour la musique andina. 
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capacité de combiner aussi bien les différents éléments qui composent les niveaux structurels 
des systèmes sonores (rythmique, harmonique, mélodique, formel...) que de générer de 
nouveaux modèles à partir des systèmes sonores. Le PNMC indique que l’acquisition de cette 
compétence est l’un des objectifs principaux du processus de formation des enseignants et des 


apprenants. 


Le PNMC invite à fonder le processus pédagogique sur la compréhension de la relation 
existant entre le fonctionnement de chaque système musical et de leurs modes d’appropriation- 
reproduction. Ceci, à partir du travail articulé autour des quatre niveaux structurels de 
compétences musicales-instrumentales précédemment présentées. Ces niveaux structurels sont 
voués, selon le РММС, à guider le parcours du processus pédagogique et de formation dans les 
écoles de musique traditionnelle du pays. Chacun de ces quatre niveaux peut être constitué par 
des contenus communs (justesse, intonation, capacité d’écoute) ainsi que d’autres, définis en 
fonction de la singularité de chaque système musical. En ce sens, je remarque une forte 
influence (et certainement de manière indirecte) des positionnements disciplinaires développés 
par Boris de Schloezer dans son ouvrage majeur Introduction à Jean-Sébastien Bach publié en 
1947, qui a posé les jalons d’une nouvelle forme de rationalisation de la compréhension du fait 


musical à partir d'une posture structuraliste?* 


. L'importance de la pensée schloezerienne dans 
le développement du langage musical mais aussi de la théorisation et de l'analyse du langage 
musical au cours de la seconde moitié du XX? siècle a influencé de manière considérable la 
relation entre l'objet sonore, la pratique et l'académie dans le processus de rationalisation du 
fait musical. Son travail a servi de point de départ pour une redéfinition systématique de notions 
telles que la forme, les contenus, le sens, le rythme, l'harmonie, la mélodie, le temps, les thémes, 
entre autres. Toutefois, les postulats pédagogiques du PNMC ne sont pas directement ancrés 
dans la pensée schloezerienne (car le PNMC parle principalement des acteurs et non des 
œuvres), mais reçoivent l’héritage disciplinaire de cette posture académique qui consolide une 


maniére spécifique d'étre en relation avec l'objet sonore et sa rationalisation systémique. 


L'exemple en sont les cartillas de musica tradicional. Гу reviendrai à la fin de ce chapitre. 


?55 Pour plus d'information sur ce sujet, voir Boris de Schloezer (1947), Sladden (2014) et Frangne 
(2009). 
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Figure Il. 10. Niveaux proposés par le РММС pour structurer le sonore et organiser la "Route du 
processus formatif" (Romero et al., 2003 : 12). 


Selon le PNMC, le parti pris du programme traduit à la fois une approche 
épistémologique et méthodologique : la pratique musicale d'un systéme articulé, en tant qu'axe 
fondamental d'un processus de formation et de développement des savoir-faire techniques et 
expressifs. Ceci en définissant la musique traditionnelle en tant que systéme fortement structuré 
composé par l'interdépendance entre les différents niveaux de performance instrumentale- 


musicale. 


Ainsi, les processus de formation constitutifs du cursus prototypique des écoles de 
musique traditionnelle et des cartillas pédagogiques proposés par le PNMC devraient démarrer 
par un travail vocal-corporel axé sur des répertoires ludiques traditionnels travaillés en 
conditions de jeux : c’est en jouant que l’on apprend à jouer. Ensuite, on ajoute progressivement 
les différents instruments qui composent l'instrumentarium prototypique (ceux qui forment « la 
base », c'est-à-dire les bases des percussions, suivis de ceux qui assurent les structures 
harmoniques, puis ceux en charge des mélodies), jusque, avec le format instrumental au 
complet, à assurer le montage des répertoires relatifs aux systèmes abordés. Ce procédé 
pédagogique, à cheval entre le behaviorisme et le constructivisme (Tynjälä, 1999) en fonction 
des mécanismes qui prédisposent sa médiation, doit être coordonné dans le parcours de 
formation des éléves/étudiants en fonction des niveaux de développement musical-instrumental 


(Cf. Figure II. 10). 


Je rappelle que dans le PNMC l'apprentissage musical est concu à partir de la pratique 
collective : j'apprends à jouer en jouant, et ce, majoritairement, en groupe (Mifiana Blasco, 
1987, 1996, 2009). Ici, la pratique musicale représente le mécanisme de formation déployée 
dans les quatre niveaux de performance musico-instrumentaux décrits ci-dessus, pour 
l'acquisition des savoirs spécifiques relatifs à chaque axe de musique traditionnelle. En ce sens, 


le PNMC propose également d'aborder et entrecroiser le processus de formation musicale à 
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partir de cinq composantes. À savoir : 1. la théorique-musicale ; 2. la technique-instrumentale ; 


3. le composant socioculturel ; 4. la recherche et 5. la pédagogie. 


Pour le PNMC, l’une des logiques propres d’existence et d’apprentissage des musiques 
traditionnelles repose sur le mécanisme processuel d'observation-imitation-répétition- 


256 


mémorisation”. Ainsi, ce processus est le principal outil méthodologique et didactique proposé 


par le PNMC pour réaliser et assurer son dispositif pédagogique. 


Le composant relatif à la théorie-musicale est proposé comme une stratégie 
complémentaire et nécessaire de construction de la connaissance (outils explicatifs, schémas 
d'analyse, organisations théoriques, etc.). Ici, il est envisagé de favoriser le dialogue de savoirs 
entre les logiques de production et reproduction de la connaissance des différents systémes de 
musique traditionnelle et les outils propres au contexte académique formel. Le PNMC appelle 
à la vigilance compte tenu des différences systémiques et structurelles des musiques 
traditionnelles colombiennes?" : ceci oblige à relativiser à la fois la pertinence et l'utilisation 
de « catégories uniques » ou de modèles explicatifs homogènes. En ce sens, en appelant à la 
mobilisation de la pluralité épistémologique et à la pluralité des modes d'existence, le PNMC 
invite à une mise à distance des subordinations théoriques (tonalité, forme, complexité 


harmonique, etc.) qui expliqueraient les systèmes relatifs des musiques traditionnelles. 


La composante technique-instrumentale propose un travail de formation appuyé sur le 
dialogue entre la compréhension de la mécanique sonore de l'instrument et les formes de 
production sonore en relation avec les caractéristiques stylistiques des systémes de musique 
traditionnels. En ce sens, le PNMC indique clairement que les orientations et les solutions 
techniques doivent être conçues à partir de la musique elle-même, et non à partir des éléments 
abstraits mécaniques et/ou sonores. Je signale que ce composant ne fait pas allusion à la 


fabrication et/ou la réparation d'instruments traditionnels, pratiques constitutives dans les 


256 Toutefois, le PNMC reconnait dans divers domaines de la musique traditionnelle la transformation 
et/ou la coexistence de connaissances et de méthodes telles que la transmission familiale et ou 
l'acquisition via des pratiques de divertissement collectif. De plus, le programme prend en considération 
des espaces d'apprentissage dus à des formes contemporaines de médiation et de gestion du savoir, plus 
ou moins formelles, telles que les médias radiophoniques, les académies de musique folklorique, entre 
autres. 


257 Par exemple, les musiques tributaires du régime tonal telles celles qui emploient l’accordéon, par 
rapport à la musique modale du Pacifique sud interprétée par les marimbas de chonta. En référence à la 
métrique, la musique //anera constituée par un systéme métrique synchrone, face à la musique 
asynchrone représentée à travers les cantos de boga. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 201 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


contextes де production et d'apprentissage des musiques traditionnelles observées durant mes 


enquêtes de terrain. 


La composante socioculturelle vise la construction d'un cadre proposant la réflexion et 
le développement des connaissances autour de la musique traditionnelle, de son histoire et de 
son interdépendance communautaire. Ici le PNMC invite par exemple à faire appel aux 
pratiquants ágés des musiques traditionnelles, à réaliser des lectures et écoutes dirigées, entre 


autres. 


Les composantes relatives à la recherche et à la pédagogie proposées aux enseignants 
formateurs visent à susciter l'intérét envers le développement d'une recherche méthodologique 
autour des musiques traditionnelles” *, et à construire et développer les critères nécessaires à 
l’ajustement des dispositifs pédagogiques. Je n'aborderai pas dans cette thèse doctorale les 
dispositifs conçus par le PNMC pour la formation de formateurs qui se trouvent amplement 
décrits dans le document cadre du PNMC concernant les musiques traditionnelles et méritent 


une analyse qui dépasse l'objectif central de ce travail de recherche. 


L'identification des principes pédagogiques m'invite à interroger la structuration et les 
contenus des outils pédagogiques voués à l'enseignement des musiques traditionnelles. En 
d'autres termes, je me questionne sur certains mécanismes qui rendent possible le transfert et 


la traduction d'une intention descriptive à une démarche prescriptive (Seeger, 1958). 


En ces termes, l'objet de la recherche concernant les musiques traditionnelles ne se 
focalise plus sur les contenus ou les éléments qui font d'une pratique traditionnelle qu'elle soit 
traditionnelle. Ce que ma recherche chercherait à déceler, pour échapper à toute forme 
d'essentialisation ou de lecture sous l'emprise nomothétique, est donc de comprendre les 
mécanismes de promotion de ses caractéristiques au rang de caractéristiques traditionnelles. Je 
pars d'un raisonnement purement logique : la tradition n'existe que parce qu'elle est proclamée. 
Toute la question est donc d'identifier et de comprendre les mécanismes de proclamation, les 
mécanismes qui opèrent lors de ce tri sélectif. En ce sens, regardons de près les deux cartillas 
de musique traditionnelle regroupant les musiques dites afrocolombiennes : Pitos y tambores 


(Valencia Rincón, 2004) pour la musique traditionnelle de la côte Caraïbe et ¡Que te pasa a vo! 


258 L’attention du formateur est ici requise sur deux points : 1. Faire une lecture rétrospective de leur 
propre parcours en tant que porteurs des fragments significatifs de la tradition musicale ; 2. Réaliser, 
entre autres, des états des lieux territoriaux, des cartographies des pratiques territoriales, des comptes 
rendus des productions liées aux musiques traditionnelles, en tant que chercheurs. 
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Сато de piel, semilla y сћота (Duque et al., 2009) pour celle des pratiques musicales de la 


côte Pacifique sud. 


Рф ү. 
ПАУЛО 


бат а а а Оса дад) 


Figure Il. 11. Cartillas Pitos y Tambores pour la musique traditionnelle de la côte Caraïbe et Cartilla 
jQue te pasa a vo! Canto de piel, semilla y chonta de /a côte Pacifique sud. 


Décrire des pratiques, caractériser des musiques, faire sonner des concepts 
Pitos y tambores 


La cartilla d'initiation musicale Pitos y tambores"? est écrite par le musicien, 
compositeur et arrangeur Victoriano Valencia. Les musiciens conseillers ont été Arlington 
Pardo, Manuel Antonio Rodríguez et Gustavo Angulo. Leonardo Garzón, pédagogue et 


musicien, a coordonné l'édition et révisé les textes definitifs. 


Publiée en 2004, la cartilla fait partie de la première vague éditoriale du PNMC. Les 
cinquante-deux pages et le disque compact qui la constituent visent à présenter cinq ensembles 
instrumentaux et systèmes de musiques traditionnelles appartenant aux départements de 
Córdoba, Sucre, Bolívar, Atlántico et une partie de celui de Magdalena. Ces cinq ensembles 
sont : la tambora, le son de negro et bailes cantaos, le millo, les gaitas et les bandas. Pour 
chacun d'entre eux, trois rythmes sont présentés. А ce sujet, la сата signale que l'information 
qu'elle contient est un choix non exhaustif des rythmes représentatifs de la région, et invite le 
musicien formateur à inclure dans le parcours d'apprentissage les rythmes caractéristiques 


propres à chaque sous-région (Valencia Rincón, 2004 : 5) 


252 Cf. MINISTERIO DE CULTURA, Artes, Proyecto Editorial, « Cartilla de iniciación musical “Pitos y 
tambores" » sur Ministerio de Cultura [en ligne], non indique, [consulté en janvier 2020], 
https://www.mincultura.gov.co/proyectoeditorial/Pages/Cartilla-de-iniciación-musical-Pitos-y-tambo- 


Tes. aspx 
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La méthode pédagogique commence avec une présentation générale ди РММС. Dans 
celle-ci sont présentés le PNMC en tant que politique publique de la musique, les objectifs 
généraux, la circonscription des répertoires en onze axes de musique traditionnelle, la 
philosophie politique de l'AM ainsi que son ancrage institutionnel. La сата se poursuit par 


une introduction vouée à présenter de manière synthétique les différentes parties de la méthode. 


La première partie regroupe cinq chansons spécialement conçues pour guider l’initiation 
musicale des élèves ainsi que quelques recommandations d’ordre méthodologique et didactique 
pour ce que le PNMC appelle « le travail des premiers jours à l’école ». À cet endroit, le 


document indique : 


Le montage de ces chansons et le développement des activités proposées 
permettront le contact avec le monde sonore traditionnel des Caraïbes colombiennes, 
à partir de la pratique vocale (onomatopées et chant), de la pratique corporelle 
(mouvement, danse, chorégraphies) et de la pratique instrumentale. Cette partie du 
matériel est complétée par une caractérisation des formats, instruments et rythmes 


de l'axe Pitos y tambores?” (Valencia Rincón, 2004 : 5). 


La deuxiéme partie est dédiée à la présentation progressive des caractéristiques 
rythmiques et métriques des systèmes musicaux présentés. Ceci de manière articulée avec les 
instruments de l’ensemble voués à accomplir leurs fonctions dans les répertoires abordés. En 
ce sens, la méthode identifie par exemple un instrument qui renforce une caractéristique 
musicale du répertoire (le Ilamador dans la cumbia) et elle est associée à un concept théorico- 
musical (le Патадог joue le contretemps dans la cumbia). Dans cette partie sont présentées des 
notions propres à la théorie classique de la musique, telles que la pulsation, la mesure, la 
métrique, les divisions binaires et ternaires de la pulsation, les matrices métriques, les modèles 
d’accentuation et les hémioles rythmiques. Chacun de ces concepts musicaux est défini et mis 
en perspective dans le contexte musical de la cartilla. Ici, la méthode offre un ensemble 
d’activités dédiées au travail collectif des concepts et compétences sous-jacentes aux axes 
définis par le РММС. Tout ceci, en proposant des étapes de travail articulées avec le matériel 


audio qui compose le disque compact de la méthode. Au même titre, la cartilla propose un 


260 “El montaje de estas canciones y el desarrollo de las actividades propuestas posibilitarán el contacto 
con el mundo sonoro tradicional del caribe colombiano a partir de la práctica vocal (onomatopeyas y 
canto), corporal (movimiento, danza, coreografías) e instrumental. Complementa esta parte del material 
una caracterización de los formatos, instrumentos y ritmos del eje de pitos y tambores." 
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système d’évaluation afin d’assurer l’acquisition des concepts et compétences prédéfinis 


comme structurants du système des musiques de pitos et tambores (ibid. : 13-20). 


La troisième et dernière partie de la cartilla est la plus conséquente. Elle est entièrement 
dédiée à la présentation et au «décorticage » de chaque rythme. Afin d'assurer la 
compréhension de contenus ainsi que le type de notation utilisée — à savoir la notation issue de 
la pratique musicale occidentale — la méthode pédagogique indique, sous forme de préambule, 
la nomenclature et les graphiques qui seront mobilisés pour transcrire les rythmes, sonorités et 


gestes de chacun des instruments (Cf. Figure II. 12). 


Aprés cette phase explicative, la cartilla propose d'aborder, l'un aprés l'autre, les 
ensembles instrumentaux traditionnels prédéfinis comme les plus représentatifs de la région, 
qui sont : la tambora, le son de negro et bailes cantaos, le millo, les gaitas et les bandas. Il est 
important de signaler que la cartilla propose une organisation régie par les instrumentariums 
caractéristiques qui sont alors la donnée structurante de la classification régionale. Pour chacun 
des formats instrumentaux sont définis les instruments qui doivent le constituer. En plus 
d'indiquer les rythmes choisis appartenant aux instrumentariums « typiques », la classification 
propose une bréve caractérisation explicative et une circonscription géographique. Ainsi, le 
PNMC propose de rationaliser les pratiques sonores traditionnelles de l'axe Caraibe 
occidentale, Pitos y tambores, à travers une organisation hiérarchisée constituée par : le nom de 
l'ensemble ou format instrumental, une circonscription géographique, une caractérisation 
générale, l'instrumentarium prototypique et les rythmes les plus caractéristiques interprétés par 


le format en question (Cf. Figure II. 16). 
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PITOS У TAMBORES / CARTILLA DE INICIACIÓN MUSICAL 


CONVENCIONES GENERALES PARA LA NOTACIÓN MUSICAL 


CONVENCIÓN DESCRIPCIÓN 


| Monograma. Pauta de una linea utilizada para instrumentos de percusión 
de altura indeterminada. 


Pauta de dos líneas. Se utiliza para escribir instrumentos dobles (рог ejem- 
plo maracas) o instrumentos de percusión con dos tímbricas contrastantes 
(por ejemplo, madera y parche en la tambora). 


[] Clave para instrumentos de percusión con altura indeterminada. 


Acento. Se utiliza para indicar un énfasis especial en uno o varios golpes de 
un patrón o serie. 


Percusión o movimiento con mano izquierda. Se escribe sobre la timbrica 


i deseada. 
Percusión o movimiento con mano derecha. Se escribe sobre la timbrica de- 
seada. 
Redoble, revuelo, rebruje... En tambores, ejecución alternada de manos lo 
más rápido posible. En semillas, movimiento ágil permitiendo la fricción. 


CONVENCIONES PARA MARACAS Y GUACHO 
CÓDIGO TÍMBRICA — DENOMINACIÓN 


Golpe seco, sin permitir que las semillas hagan fricción. 


Fricción. Movimiento permitiendo que las semillas friccionen el interior del 
instrumento. 


Movimiento ascendente. 
Movimiento descendente. 


Movimiento ascendente con giro de типеса. En el guache depende de la 
lateralidad del ejecutante. 


Movimiento hacia el frente. 
Movimiento hacia atrás (hacia el cuerpo del ejecutante). 


Golpe de muñeca hacia arriba. 


eat С фә 95 


Golpe де muñeca hacia абајо. 


| Ejemplo de escritura para guache o una maraca. 


Ejemplo de escritura a dos maracas. 


> 


Figure Il. 12. Conventions générales pour la notation musicale et la notation des maracas et ди 
guacho dans la cartilla Pitos y Tambores (Valencia Rincón, 2004 : 23). 
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MINISTERIO DE CULTURA / PLAN NACIONAL DE MÜSICA PARA LA CONVIVENCIA 


CONVENCIONES PARA TAMBORA 


CODIGO TIMBRICA — DENOMINACION 

J Abierto o cuero. Golpe con baqueta en parche. 
Tapado. Percusión en parche impidiendo la vibración. Se percute presionando el 
parche con la punta de la baqueta. 

E Redoble (rebote) en parche con una baqueta. 

J Madera. Percusión en el vaso de la tambora. 

А Aro. Percusión en la parte del cuero que abrasa el vaso de Іа tambora. 

por Emu E x5 Ejemplo de escritura a dos planos. 
Le J ddl de ј de. y | Arriba madera у абајо сџего. 


CONVENCIONES PARA TAMBOR LLAMADOR 
(TAMBOR MACHO) 


CÓDIGO TÍMBRICA — DENOMINACIÓN 
J Notación para golpe con la mano en el parche. Es suficiente para la mayoría de 
sus participaciones a contratiempo. En ocasiones se complementa con: 


Abierto (normal). 
Tapado (cerrado, presionado, ahogado). 
Palma. Golpe con la parte anterior de la palma de la mano. 


Punta. Golpe con la punta de la mano. 


Xx T C 4 > 


Madera. Golpe eventual con baqueta en el cuerpo del tambor. 


He t | А 4 | Ejemplo de escritura. Base sencilla. 
> > 


Д ё | Ejemplo de escritura con golpes complementarios. 


TD 
Figure |. 13. Conventions générales pour la notation de la tambora et du llamador (ibid. : 24). 
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PITOS Y TAMBORES / CARTILLA DE INICIACIÓN MUSICAL 


CONVENCIONES PARA TAMBOR ALEGRE 
(TAMBOR HEMBRA — CURRULAO) 


CÓDIGO 


LN 


по с On NA NA - M > 


Jl 


Фе 
D*a- 


y 
Ota __ 


TÍMBRICA — DENOMINACIÓN 


Notación para golpe con la mano en el cuero. Se complementa con las siguientes 
convenciones. 


Abierto. 

Bajoneo (fondeo). 

Tapado (cerrado, presionado, ahogado). 

Canteo. Percusión en el borde del tambor. 

Canteo con dedo índice. 

Campaneo (quemado abierto). 

Quemado cerrado. 

Palma. Golpe con la parte anterior de la palma de la mano. 
Punta. Golpe con la punta de la mano. 

Sobado. Roce de la mano sobre el parche. 


Sentido del desplazamiento en el sobado. La primera indica desplazamiento ha- 
cia el cuerpo del ejecutante. La segunda hacia adentro del tambor. 


Apoyo (golpe fantasma, golpe muerto). Golpe complementario casi impercepti- 
ble. 


Arrastrado (glissando). Deslizamiento de un dedo sobre el parche. 
Redoble de dedos con mano apoyada. 
G=Graneo, con la punta de los dedos. 


R=Rasguñado, con la yema de los dedos. 


Golpe con un dedo manteniendo apoyada la palma de la mano. La letra minús- 
cula indica la inicial del nombre del dedo (i es indice, m es medio...). 


Apoyo de un dedo sobre el parche mientras se percute con la otra mano. 
Apoyo de una mano sobre el parche mientras se percute con la otra. 
Ejemplos de golpes apoyados. El primer golpe es un canteo apoyado con dedo. 


El segundo, un quemado apoyado con mano. 


Ejemplo de escritura para alegre. 


e 


Figure Il. 14. Conventions générales pour la notation du tambour alegre (ibid. : 25). 
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MINISTERIO DE CULTURA / PLAN NACIONAL DE MUSICA PARA LA CONVIVENCIA 


CONVENCIONES PARA BOMBO DE BANDA 


CODIGO TÍMBRICA — DENOMINACIÓN 
J Percusión normal. Golpe con la porra en el parche. 
J Golpe tapado o apoyado. Percusión con la porra en el parche mientras la mano 


libre impide la vibración oprimiendo el parche opuesto. 


Apagado. Golpe (presión) de la mano libre en el parche opuesto para interrumpir 
la vibración. 


J Paliteo. Percusión en madera. 


CONVENCIONES PARA REDOBLANTE 


CÓDIGO TÍMBRICA — DENOMINACIÓN 
J Percusión normal. Golpe con baqueta en parche. 
Ј Aro (rim shot). Percusión simultánea en aro y parche. 
J Paliteo (stick on stick). Percusión sobre baqueta que reposa sobre el parche. 
x 


Redoble de baqueta. Percusión permitiendo que la baqueta rebote sobre el par- 
che. 


Percusión simultánea con las dos baquetas 


ue tau 


CONVENCIONES PARA PLATILLOS 


CÓDIGO TÍMBRICA — DENOMINACIÓN 
J Abierto. Choque normal. 
J = Fricciôn о госе. Choque permitiendo que el borde de los platos rocen. Efecto simi- 
lar al charles (hi-hat) de la batería. 


ы Apagado. Choque impidiendo la vibraciôn de los platos. 
TD 
Figure |. 15. Conventions générales pour l’ensemble de banda pelayera (ibid. : 26). 
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FORMATO 
INSTRUMENTAL 


TAMBORA 


SON DE NEGRO 
Y BAILE CANTAO 


MILLO 
(Conjunto de 
Canamilleros) 


GAITAS 
(Conjunto de 
Gaitas) 


BANDAS 


АА 


ZONA DE INFLUENCIA 


Depresión momposina, 
parte de Magdalena y 
Cesar 


Dique y litoral atläntico 
Comunidades con pre- 
dominio afroamericano 


Atlántico y sabanas de 
Bolivar, Sucre y Córdo- 
ba 


Montes y sabanas de 
Bolivar, Sucre y Córdo- 
ba 


Sabanas de Córdoba, 
Sucre y Bolivar 


CARACTERÍSTICAS 


Práctica musical de baile cantao, caracterizada 
melódicamente por la alternancia solista — coro 
con acompañamiento de palmas y percusiones 
instrumentales. 


Al igual que la tambora, se caracteriza por canto 
con alternancia solista – coro con acompañamien- 
to de palmas y percusiones instrumentales. 


Interpreta repertorio instrumental y vocal – instru- 
mental en los distintos ritmos (el perillero es fun- 
damentalmente instrumental). 

Los membranófonos se afinan comparativamen- 
te más agudos que en los demás contextos mu- 
sicales. 


En gaita larga, la gaita hembra tiene cinco orifi- 
cios y la macho dos. Gaita macho y maraca son 
ejecutadas por el mismo intérprete, denominado 
machero. La tambora es de reciente vinculación 
al formato. Se ejecutan piezas instrumentales y 
vocales instrumentales. 


La gaita corta, machihembra o machiembriá' tie- 
ne seis orificios. 


Aunque su origen es europeo, la banda de vien- 
tos se incluye dentro del ámbito tradicional por la 
importancia de su proceso de popularización en 
el desarrollo socioeconómico y musical del Bolí- 
var Grande, por la adopción de ritmos tradicio- 
nales gaiteros y de baile cantado y por la gene- 
ración de nuevas formas y estilos sonoros que 
hacen parte de la memoria cultural sinuana y sa- 
banera. 


CONFORMACIÓN INSTRUMENTAL 


Voz y coros, líderes melódicos. 

Tambor Currulao (tambor improvisador), Tam- 
bora (bombo), Palmas y tablas (o gallitos), 
Maracas (eventualmente guacho). 


Voz y coros, lideres melódicos. Además, 

En Son de Negro: Tambor Alegre, Palmas y 
Guacharaca. 

En Baile Cantao: Tambor Alegre, Tambor Lla- 
mador, Tambora (de reciente uso), Palmas y 
tablas, Maracas. 


Caña de millo o pito atravesado, líder me- 
lódico. 

Tambor Llamador, Tambor Alegre, Tambora, 
Maracas o Guacho (también llamado Guache). 
Voz – coros en repertorio vocal – instrumental. 


Hembrero (Gaita hembra) líder melódico, Ma- 
chero (Gaita macho) acompañante con ma- 
raca sola, Tambor Llamador o Macho, Tam- 
bor Alegre o Hembra, Tambora o Bombo (de 
reciente uso). Voz – coros en repertorio vocal – 
instrumental. 


Gaita corta, líder melódico, Maracas o Gua- 
cho (Guache). Mismos membranófonos que en 
el formato de gaita larga. 


Trompetas (2, 3 o más), Clarinetes (2,3), 
Bombardinos (2,3), Trombones de pistones 
(2,3), Tuba (poco usada actualmente), Bombo, 
redoblante y platillos. 


Figure ll. 16. Classification des contenus musicaux de la cartilla Pitos y tambores (ibid. : 11). 
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RITMOS INCLUIDOS EN 
ESTE MATERIAL 


TAMBORA – TAMBORA 
CHANDÉ 
GUACHERNA 

SON DE NEGRO 
BULLERENGUE 


CHALUPA 


CUMBIA 
PUYA (atlanticense) 


PERILLERO 


GAITA 
PORRO 


SON CORRIDO 
(merengue o puya) 


PUYA (sabanera, en gaita 


corta) 


PORRO PALITIAO 
(campesino o pelayero) 


PORRO TAPAO 
(urbano o sabanero) 


FANDANGO 


IVOISAW NOIDVIOINI за VTILLAVO / SIJOSWVL A SOLId 


Une fois la classification et la modalité de transcription présentées, la cartilla entre dans 
le vif du sujet : l’explication des rythmes. Afin d’élucider l’approche pédagogique utilisée par 
le РММС, je commenterai ici, et de manière synthétique, un seul rythme parmi les seize 


proposés : le bullerengue. 


Dans la cartilla le bullerengue est rattaché au format instrumental du baile cantado. Son 
instrumentarium prototypique est constitué de: une voix soliste, des choeurs, un tambour 
alegre, un tambour /lamador, des maracas, des battements de mains, des tablas"?! et la totuma. 
Le rythme de bullerengue est condensé sur un conducteur à quatre portées dédiées à représenter 
l'ensemble de percussions prototypique : palmas, totumas, tablas, tambour llamador et tambour 
alegre. On ne trouve nulle part des caractéristiques ou indications sur la voix ou les chœurs. La 
mesure choisie pour la transcription est le 2/2 (l'unité de valeur est la blanche) malgré le fait 
que la notation utilisée soit faite exclusivement de noires et de croches. La transcription 
proposée est réalisée sur un cycle d'une mesure répété quatre fois pour les palmas, totumas, 
tablas, tambour llamador, et un cycle de deux mesures répétées deux fois pour le tambour 
alegre. La manière dont a été transcrite la partie du tambour alegre peut être analysée, selon les 
termes de Schoenberg, comme une sentence composée par un antécédent (la premiére mesure) 
et un conséquent (la deuxième mesure) (Schoenberg, 1967 : 16, 25, 29). En ce sens, la première 


mesure vise à construire une tension rythmique, et la deuxiéme mesure résout cette tension. 


La transcription du rythme du bullerengue proposé par le PNMC est donc structurée à 
l'intérieur d'un cycle de quatre mesures à 2/2. Il est aussi indiqué que l'unité de temps du 
bullerengue, c'est-à-dire sa vitesse, doit correspondre à une pulsation de 90 pulsations par 


minute (BPM) (Cf. Figure II. 17). 


Trois variations rythmiques sont proposées sur la méme page pour le tambour alegre. 
Elles reposent principalement sur des variantes de diction des phrases rythmico-mélodiques 
obtenues par des différences de frappes (hauteurs) et де légères appogiatures. Ces dernières 
sont communément appelées, dans le langage musical des percussionnistes, des « flas »?*? Је 
constate ici que l'antécédent est trés peu varié ; c'est-à-dire que les matériaux et moyens 


musicaux employés pour configurer la tension rythmique sont trés similaires dans toutes les 


261 Morceaux de bois plats à vocation d'imiter, au moyen d'un choc entre les deux bois, la sonorité 
produite par des battements de mains. 


262 Le fla est un double coup des baguettes frappé sur un tambour, constitué d'un coup normal avec une 
appoggiature réalisée de l'autre main, d'une moindre force que la note principale. 
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variations proposées. Cependant, c’est sur le conséquent que l’on retrouve les variations les 
plus importantes. L’une des caractéristiques des variations est le développement rythmique à 
travers la subdivision, binaire et ternaire, du rythme structurel, c’est-à-dire le « rythme de 
base ». La première variation propose un triolet de noires démarrant sur la deuxième noire de 
la deuxième mesure. De plus, la deuxième variation indique une « accélération » rythmico- 
mélodique au moyen de l’enchaînement d’un groupe de quatre doubles-croches qui démarrent 
au deuxième temps de la deuxième mesure du cycle structurel. Les trois variations proposées 
gardent la même construction-forme mélodique : un antécédent qui configure une tension 


rythmico-mélodique, puis un conséquent qui la résout (Cf.Figure II. 17). 


PITOS Y TAMBORES / CARTILLA DE INICIACIÓN MUSICAL 


Corte 16. RITMO DE BULLERENGUE 
Referencia: CARAMBANTÚA (17) 


(Baile cantao) 90 pulsos por minuto 


Palmas y Tablas 


Totuma 


Tambor Цагпадог 


Tambor Alegre 


I D. І 
Tambor Alegre pd 2 J ] J ] J 3 |. J J J IE. Y 1 
Variaciones G B Ll i * * 6 [^ BBB B B вс; 
C 


[^ c С 
p TID I TII b I I I DIDID I 
Tambor Alegre | J E J 1111: i 7 J f 114113 
Variaciones - _ , . 
E 6 B C cc 6 A AAA À A 
¡Bj 


IDD I D I LIL Bb I D D I 


uum DOME: 
Variaciones 


Figure Il. 17. Transcription du rythme de bullerengue (ibid. : 33). 
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iQue te pasa a vo! Canto de piel, semilla у chonta 


La cartilla d'initiation musicale consacrée aux musiques de la côte Pacifique sud?” est 
réalisée conjointement par les musiciens « traditionnels » et pédagogues Héctor Sánchez?* et 


Alexander Duque ainsi que par le musicien académique et chercheur Héctor Javier Tascón. 


Les quarante-neuf pages de la cartilla, parue en 2009 accompagnée d'un DVD (Digital 
Versatile Disc), illustrent la caractérisation d'un choix sélectif du répertoire connu, de nos jours, 
sous le nom d'ensemble de marimba de chonta ; c'est-à-dire, le répertoire caractéristique des 
musiques afrocolombiennes de la cóte Sud du Pacifique colombien. La méthode d'initiation 
musicale présente également un ensemble de propositions pédagogiques vouées à systématiser 
l'apprentissage de la musique du Pacifique sud au moyen, principalement, de l'oralité. Ceci, 
via l'exercice de reproduction sonore des cellules rythmiques structurelles interprétées par 
chaque instrument en accord avec le rythme proposé. Ici, il s'agit en somme d'imiter les 
rythmes et les sonorités de chaque instrument dans chacun des rythmes à travers le chant des 
onomatopées susceptibles de « traduire » le geste musical: leur sonorité, leur rythme, leur 
articulation, leur intention interprétative. Tout ceci, à l'appui des diverses formes de 
transcriptions graphiques ainsi que d'une approche « par mimétisme » gráce au support DVD 
constitutif de la cartilla. Ce dernier contient les vidéos explicatives des techniques 


instrumentales et de leurs modes d'exécution. J'y reviendrai. 


Démarrant, au méme titre que toutes les autres méthodes, avec une présentation succincte 
du Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNMC), la cartilla est structurée en trois 
grandes parties. La premiére propose une ample contextualisation régionale des pratiques 
sonores ainsi que la description et la rationalisation des musiques régionales. La seconde 
identifie, décrit et indique les modes et techniques de jeu des instruments caractéristiques du 
répertoire abordé. Enfin, la troisiéme partie est dédiée à la caractérisation et à l'enseignement 


265 


des systèmes de musique traditionnelle”. Ces derniers sont définis par la métrique musicale : 


on Cf. MINISTERIO DE CULTURA, section Artes, Proyecto Editorial, « Cartilla de iniciación musical 
Pacifico sur: “que te pasa vo !!!” » sur Ministerio de Cultura [en ligne], non daté, [consulté en janvier 
2020], https://www.mincultura.gov.co/proyectoeditorial/Pages/Cartilla-de-iniciación-musical-Pacifico- 
sur-que-te-pasa-vo-!!!.aspx 


264 Héctor Sanchez а initié des processus de formation artistique centrés sur les musique traditionnelles 
а Guapi (Cauca). 


265 Je rappelle que le PNMC définit les musiques traditionnelles en tant que «systèmes fortement 
structurés qui tiennent compte des dynamiques socio historiques et territoriales spécifiques » (Romero 
et al., 2003 : 8) 
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le système bunde, transcrit en métrique binaire 2/2 et le système currulao rationalisé еп 


métrique binaire-ternaire 6/8. 


En résonance avec les consignes du document cadre du PNMC relatif à l'enseignement 
des musiques traditionnelles, les auteurs consacrent une part conséquente de la premiére partie 
de la méthode à la contextualisation générale de la région. Cette partie présente le contexte 
social et musical de l'axe du Pacifique Sud : sa population ; la description de la musique ; les 
différences régionales ; les pratiques traditionnelles d'apprentissage ; le lien entre la circulation 
de la population, la circulation des répertoires musicaux et le marché sonore, entre autres. Afin 
de mieux articuler l'information, à titre de repère, le livret indique trois sous-régions ou nœuds 
de pratiques différenciées : Buenaventura (Cauca) au nord, Guapi (Cauca) au centre et Tumaco 
(Nariño) au sud. À partir de là, les auteurs listent, de manière générale, leurs différences et 


similitudes (Duque et al., 2009 : 6-8). 


OCÉANO PACÍFICO 


Lopez de Micay 
е 

е 

Timbiqui 


CAUCA 


• 
Mosquera * 9 N Charco 7 
e. 


Olaya Herrera Y 


francisco Pizarro 


e Magui Payan 
ө 
Тита eBarbacoas 


со • 
C. Roberto Payan 


NARINO 


Q Área de sub-regiones 
Figure ll. 18. Carte relative aux sous-régions de l'axe du Pacifique Sud (Duque et al., 2009 : 8). 


La seconde partie de la cartilla propose l'identification et la description des instruments 
traditionnels qui composent l'instrumentarium prototypique de la musique de l'axe des 
musiques traditionnelles du Pacifique Sud : les bombos (arruyador et golpeador), les cununos 
(apagador et repicador), les guasás, la marimba de chonta et la voix (soliste et choeurs ou 


respondedoras). lls constituent ce qui est identifié, de nos jours, comme ensemble de 
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marimba?”. Ici, à l’aide du disque compact, des onomatopées et des exemples graphiques, la 
méthode suggére des chemins d'apprentissage et des activités pédagogiques afin de conduire 
les éléves à la maitrise des techniques d'exécution et d'interprétation de chaque instrument et 
de ses bases rythmiques. En outre, il est prévu que ce travail vocal initial permette à l'éléve de 
se familiariser et d'appréhender les notions de cycle, pulsation, tempos, entre autres (ibid. : 9- 
16). П est important de signaler que les auteurs proposent également la caractérisation de la 
voix à partir de la relation entre les propriétés acoustiques du son (intensité, fréquence, timbre, 
durée) et les singularités de la « voix parlée » de la région et ses habitants (ibid. : 16-18). La 
partie finale de cette section indique les logiques mélodiques et harmoniques de la marimba de 
chonta. En effet, l'interprétation de la marimba est l'élément pédagogique qui traverse toute la 
méthode en raison de sa fonction d'instrument mélodique, rythmique et harmonique. En ce sens 


la cartilla signale : 


On attend de l'enseignant qu'il puisse jouer de l'instrument, dés le début, 
avec deux objectifs : 1) Dans le systéme bunde, comme référence mélodique pour la 
justesse vocale ; et 2) Dans le systéme currulao, renforcer le sens harmonique dérivé 


de l’utilisation du bordón?” 


. Dans les deux cas, les concepts autour des logiques 
interprétatives de l'instrument ne sont pas initialement développés, mais les modèles 
d'interprétation que l'enseignant peut mettre en pratique, eux sont exposés, ceci en 


utilisant la marimba de son école (Duque et al., 2009 : 6). 


La méthodologie pédagogique proposée dans la cartilla pour l'apprentissage de la 


pratique de la mariba de chonta est fortement inspirée de la méthode OIO développée par le 


266 La méthode reconnait les différences régionales ainsi que la dynamique des répertoires qui est traduite 
par l'inclusion de nouveaux rythmes et instruments musicaux. Toutefois, la cartilla circonscrit 
l'instrumentarium régional aux instruments antérieurement énumérés. 


267 Le bordón représente l’une des parties structurantes du jeu du marimba. Celui-ci correspond aux 
notes basses qui sont interprétées, la plupart de temps, par une cellule rythmique et harmonique 
répétitive articulée en deux sections en lien avec la mélodie principale : une en dominante puis une 
deuxiéme section en tonique. Pour plus d'information, voir Tascón (2008a, 2008b) et Ochoa et al. 
(2015) 


268 “Un componente transversal al contenido de la cartilla es la interpretación de la marimba, por su 
función como instrumento melódico y armónico. Se espera que el maestro pueda sonar el instrumento, 
desde el mismo inicio, con dos objetivos: 1) En el sistema bunde, como referente melódico para la 
entonación de las voces; y 2) En el sistema currulao, fortalecer el sentido armónico derivado del uso del 
bordón. En ambos casos, no se desarrollan en principio conceptos en torno a las lógicas interpretativas 
del instrumento, pero sí se exponen modelos de interpretación que el maestro puede poner en práctica, 
utilizando la marimba de su escuela." 
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percussionniste et chercheur Hector Javier Tascón dans за méthode А marimbiar. "Metodo 


OIO" para tocar la marimba de chonta (2008а). 


3. Formato instrumental 


Objetivo: Conocer el formato y particularidades de los instrumentos 


3.1 Descripción de los instrumentos 


La müsica del eje Pacífico Sur, está construida a partir de un modelo básico de 
instrumentos de percusión que acompafian las voces: dos bombos, dos cununos, 
unoo más guasás y una marimba de chonta que desempeña un papel fundamental 
en la propuesta ritmo armónica y melódica de las müsicas de ésta zona. 


22222222 


Gráfico №1. Conjunto de Marimba. 


Los instrumentos de percusión en la mayoría de las culturas están clasificados o 
son mencionados como machos y hembras. En términos generales, se hace la 
referencia de macho para los instrumentos de tono grave y hembra para los de 
tono agudo. En la cultura del Pacífico, los instrumentos se nombran o clasifican 
segün la función que desempefian en el conjunto instrumental, por lo tanto aquí 
serán nombrados como se acostumbra tradicionalmente: bombo arrullador y 
bombo golpeador, cununo apagador y cununo repicador. 


Estos instrumentos se construyen con materiales propios de la región, como el 
balso o el guayacán, por ejemplo, maderas utilizadas para la construcción del 
vaso de los instrumentos membranófonos; o la chonta, con la que se construyen 
las tablas de la marimba. En el caso de los parches de los tambores, las pieles 
utilizadas son de tatabro у venado. Actualmente, se han incluido diferentes 
materiales industriales como el nylon o cables eléctricos, utilizados, por ejemplo, 
para sustituir el bejuco de los aros y los tensores de los cununos y bombos. 


3.1.1 El bombo 


Instrumento de cuerpo de madera, de forma cilindrica ahuecada que mide 
aproximadamente 44 cm de diámetro por 45 cm de alto, en el caso del bombo 
golpeador; y 36 cm de diámetro por 35 cm de alto para el bombo arrullador. 
Consta de dos membranas o parches de piel de venado y de tatabro, tensadas en 
los extremos del cuerpo del instrumento y ceñidas a éste a través de aros y arillos 
que con las cuerdas y candados, dispuestas en forma de zig zag, conforman el 
sistema de tensión que posibilita la afinación del instrumento. (Ver gráfico N? 2) 


candados Parche tatabro 


Apagante Boliche 


Vaso Cuerdas 


Parche venado Aros  Arillos 


Gráfico N° 2. Partes del bombo. Gráfico N° 3. Apagante y boliche. 

Éste se percute con un palo, llamado también apagante y con un boliche que 
consiste en un palo corto con una cabeza o masa hecha de trapo (ver gráfico No. 
3). Al momento de la ejecución, se percute la piel de venado. La piel de tatabro 
hace las funciones de recibidor y en pocas ocasiones se percute. 


3.1.1.1 Bombo arrullador 


De menor tamaño que el bombo golpeador, establece y sostiene la base, que 
como su nombre lo indica, arrulla el discurso musical establecido. En muy pocas 
ocasiones recurre a variaciones en la ejecución. 


3.1.1.2 Bombo golpeador 


Se presenta como el líder dentro del conjunto instrumental, que con su base 
rítmica y algunos episodios improvisatorios, establece un diálogo permanente 
con la propuesta melódica de la marimba y las voces, y con el resto de la 
percusión; además, es el que marca el inicio y el final de las frases del discurso 
musical. 


3.1.2 El cununo 


Gráfico N° 4. Сипипо apagador y repicador. 


Instrumento de cuerpo de madera en forma de vaso "abarrilado", cuyas medidas 
oscilan entre los 50cm y 70cm de alto; los 20cm y 26cm de diámetro en la boca 
superior; y los 16cm y 22cm de diámetro en la base o boca inferior. Posee 
una sola membrana o parche de piel de venado en la parte superior del vaso, 
ajustada a éste a través de un aro tensado por cuerdas y cuñas que completan 
el sistema de afinación del instrumento. El extremo inferior del vaso o base del 
cununo está tapado con una pieza de madera de balso, en forma circular con 
un pequeño orificio en el centro, llamado tradicionalmente “el hoyuelo”, que le 
da una característica particular al sonido emitido. Se percute con las manos en 
contacto directo con el parche. 


Aro Parche (venado) 


Cuerdas 


Cuñas 


Vaso 


Gráfico N° 5. Partes del cununo 


Al igual que sucede con los bombos, los cununos son clasificados por su función 
dentro del conjunto como lo hemos explicado anteriormente, pero es frecuente, 
que a la hora de la ejecución, los músicos o “cununeros” se turnen el cargo o 
función del cununo apagador y del repicador. 


3.1.2.1 Cununo apagador 


Generalmente de mayor tamaño y tono más grave que el arrullador tiene como 
función, como su nombre lo indica, “apagar” el sonido; es decir, darle a éste un 
timbre seco de manera que conserve las características de base rítmica estable 
y constante en todo el discurso musical. 


3.1.2.2 Cununo repicador 


Como su nombre lo sugiere, conduce a la variación de su base rítmica 
permaneciendo en constante diálogo con las propuestas melódicas y rítmicas, 
expuestas por la marimba de chonta en el transcurso de la pieza musical. En 
muchas de las danzas es notoria la relación y el diálogo permanente entre el 
repicar del cununo y el zapateo de los bailadores. 


(=) 


Es el idiófono del conjunto. Está hecho de guadua y tiene forma de cilindro hueco 
y alargado, sus medidas aproximadas son de 30 a 40 cm de largo y de 6 a 8 cm 
de diámetro. Su interior está cruzado transversalmente por una serie de palillos 


3.1.3 El guasá 


Gráfico N° 6. El guasá. 


Ministerio de Cultura, plan nacional de müsica para la convivencia 


Figure Il. 19. Présentation des instruments musicaux de l'ensemble de marimba de chonta de 
l'axe du Pacifique Sud (Duque et al., 2009 : 9). 
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3.2.1.4 La marimba 


Frente a la marimba, el instrumentista se pone de pie con los brazos flexionados 
у relajados, tomando los tacos entre las manos. Generalmente la mano izquierda 
coincide con el lado de la marimba que tiene las teclas más grandes, o sea, el 
lado del registro grave de ella. La mano derecha coincide con el lado de las 
tablas más pequeñas, o sea, el lado del registro agudo de este instrumento. 
Cabe anotar que algunos marimberos ejecutan la marimba parados del lado 
contrario. (Ver gráfico No. 11) 


H= Registro grave— I Registro agudo —4 
Gráfico N? 11. Postura corporal para la ejecución de la marimba. 


Calistenia de preparación general 


Objetivo: Crear consciencia en el alumno de su cuerpo y de su postura 
corporal, para que pueda tener un buen referente al momento de ejecutar los 
instrumentos. 


* Pida a los alumnos que caminen por el lugar o el espacio del salón de clases 
con la espalda erguida; sin dejar de caminar, haga que estiren los brazos, 
muevan un poco la cabeza, los hombros, el tronco y la cintura. Si desea, 
usted podrá marcar la pauta rítmica con algün instrumento de percusión, 
mientras los alumnos realizan los ejercicios de estiramiento. 

* Seguidamente, sin dejar de desplazarse, pida a sus alumnos que caminen 

lexionando las rodillas, manteniendo la espalda erguida durante unos 

segundos. 

Pídales que caminen normalmente, sosteniendo la espalda erguida y relajando 

os brazos. 

* Pídales que se detengan y evalúe la postura de los alumnos. 

* A partir de esta posición, de pie, pídales que flexionen las rodillas varias 

veces, de manera que puedan sentir el rebote en su cuerpo. 

* Pídales nuevamente que se detengan y evalüe la postura de los alumnos. 

* Pídales que se sienten manteniendo una postura cómoda sin descuidar la 

postura de la espalda y el relajamiento de los brazos, imaginando que está 

isto para tocar el cununo. 

* Evalüe la postura de los alumnos en este caso 

e Pídales que se pongan de pie e imaginen que van a ejecutar la marimba, el 

bombo y luego, el guasá. 

* Evalüe la postura de los alumnos en este caso. 

* Proponga otras actividades que usted considere pertinentes para estimular el 

desarrollo de la buena postura en sus alumnos. 

* Repita esta calistenia antes de comenzar cada clase. 


Nota: Tradicionalmente no se realiza calentamiento como preparación para 
la interpretación de los instrumentos, por ello se sugiere como estrategia de 
preparación. 


3.2.2 Movimientos y golpes 


Los müsicos tradicionales del Pacífico Sur cuentan con una gran variedad de 
posibilidades interpretativas en la ejecución de los tambores. A continuación se 
presentan algunas de las formas más comunes de producir el sonido en los 
instrumentos del conjunto de marimba. 


3.2.2.1 El bombo 


А! momento de ejecutar el bombo, se debe tener en cuenta la forma de tomar el 
boliche y el palo. El boliche que percute el parche es corto y cumple una función 
de extensión del brazo; se toma con toda la mano, haciendo pinza con los dedos 
Índice y pulgar, muy cerca de la masa del boliche (ver gráfico No 12). La otra 
mano, que va apoyada sobre el cuerpo del tambor, sostiene el palo entre los 
dedos medio e índice, y lo apoya sobre los dedos anular y pulgar. (Ver gráfico 
No 13) Tradicionalmente, los bomberos han utilizado ésta y otras formas de 
tomar el palo en la ejecución del instrumento, como aparece en las gráficas. 


Gráfico N°12. Agarre del boliche. Gráfico N? 13. Agarre del apagante. 
En esta cartilla se utilizarán tres formas fundamentales de golpear el bombo en 
las müsicas del eje Pacífico Sur: 


* Golpe ABIERTO: 

Consiste en percutir el centro del parche con el boliche, dejándolo rebotar 
inmediatamente. Tradicionalmente, los bomberos incorporan todo su cuerpo 
para producir este tipo de golpe. El sonido producido por este golpe resuena 
fácilmente y caracteriza los aires de la müsica del Pacífico. 

to) (Escuchar disco compacto, corte № 2) 


Ideograma Gráfico N° 14. Golpe ABIERTO. 


* Golpe CERRADO o acufiado: 


Consiste en percutir el centro del parche con el boliche sin dejarlo rebotar. 
El sonido producido por este golpe se torna opaco y de poca resonancia, 
contrastando de manera importante con el primero. 

€o) (Escuchar disco compacto, corte N° 3) 


NN 


Ideograma Gráfico N° 15. Golpe CERRADO. 


• Golpe еп la MADERA: 


Consiste en percutir el cuerpo del bombo con el apagante, produciendo un sonido 
más agudo y brillante que los dos anteriores. Nótese que este golpe también puede 
ser producido por el apagante sobre los aros o, inclusive, sobre las cuerdas. 

€») (Escuchar disco compacto, corte N°4) 
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Ideograma Gráfico N? 16. Golpe MADERA. 


En muchas ocasiones se presenta la posibilidad de golpear simultáneamente 
con golpes en el parche y en la madera; en ese caso se representará con los 
Siguientes ideogramas: 


ABIERTO-MADERA 
£o) (Escuchar disco compacto, corte N°5) 


Ideograma Gráfico N? 17. Golpe simultáneo ABIERTO-MADERA. 


CERRADO-MADERA 
6) (Escuchar disco compacto, corte N°6) 


Ideograma Gráfico N* 18. Golpe simultáneo CERRADO-MADERA. 


кй Ver video corte N°1: El bombo 


Representación gráfica 


Para facilitar el estudio de estos golpes, serán representados con ideogramas 
Ubicados debajo de la onomatopeya, de la siguiente forma: 


Ejemplo: 


Tumba tumba tumba que re 


26000000 


¡Qué te pasa vo! Cartilla de iniciación músical 


Actividad: cómo suena el bombo 


Objetivo: afianzar los golpes en el bombo ABIERTO, CERRADO y MADERA. 


• Pida a los alumnos que se cuelguen el bombo correctamente y tomen e 

boliche y el palo. 

Cree ejercicios usando el golpe ABIERTO de forma similar a lo expuesto en € 

€») disco compacto –сопе № 2-, y pida a sus alumnos que lo repitan. 

* Invente ejercicios usando golpe CERRADO de forma similar а lo expuesto el 
el ée) disco compacto –сопе N° 3-, y pida a sus alumnos que lo repitan. 
Invente ejercicios usando golpe MADERA de forma similar a lo expuesto en є 
£) disco compacto –сопе N° 4—, y pida a sus alumnos que lo repitan. 

* Cree ejercicios usando el golpe simultáneo ABIERTO-MADERA de formi 
similar а lo expuesto en el e) disco compacto -corte N° 5-, y pida a su: 
alumnos que lo repitan. 

* Cree ejercicios usando el golpe simultaneo CERRADO-MADERA de form: 

similar a lo expuesto en el ё) disco compacto — corte № 6–, y pida a su: 

alumnos que lo repitan. 

Invente ejercicios combinando los diferentes golpes de forma similar a к 

expuesto en el ё) disco compacto –сопе № 7-, y pida a sus alumnos que lt 

repitan. 


Sugerencias: Estimado profesor, pida sus alumnos que inventen ejercicio: 
combinando los diferentes golpes. 


Si lo considera necesario, ayüdese de los ideogramas ubicándolos дебај 
de cualquier onomatopeya de las que encuentra en el disco compacto де | 
cartilla. 


3.2.2.2 El cununo 


Al momento де la ejecución del cununo, con la postura corporal inicial indicad: 
anteriormente, se deben tener presentes las formas tradicionales de ubica 
las manos sobre el parche, de acuerdo con el golpe que se quiera realiza! 
Dependiendo de la posición de la mano, de la parte con que ésta golpea y de la: 
zonas del parche que reciben el impacto, los efectos y sonidos producidos зега! 
diferentes. (Ver gráfico No 19 y 20) 


Yemas Posiciones de la mano 
— ONE ~ 
Nacimiento 
dedos 
Canto 
Talón Semirrotad 


Gráfico N? 19. Partes y posiciones de la mano. 


Zona Central 


Borde 


Gráfico N? 20. Zonas del parche. 


En esta cartilla se utilizarán cuatro formas fundamentales de golpear el cunun 
en las músicas del eje Pacífico Sur: 
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* Golpe ABIERTO: Es característico de las interpretaciones de los cununeros utilizar ambas manos 
con todos los anteriores golpes, a manera de repique simple o apoyatura “TRA”, 
Consiste en percutir el borde del parche con la mitad de la mano en posición qUe consiste en golpear el parche con ambas manos, una tras otra, de manera 


plana, desde el nacimiento de los dedos hasta la punta sin incluir el dedo pulgar, que se producen dos sonidos cortos muy seguidos (llamado FLA, en la música 
articulando el movimiento desde la muñeca o desde el codo, permitiendo su académica). En este caso se representará con los siguientes ideogramas: 
rebote inmediato. &) (Escuchar disco compacto, corte № 8) &) (Escuchar disco compacto, corte N°12) 

TRA con golpe ABIERTO: 

? ^ N 
Ideograma. Gráfico N? 21. Golpe ABIERTO. 
Ideograma. Gráfico N? 25. Golpe ABIERTO. 

* Golpe de DEDOS: 

TRA con golpe DEDOS: 


Consiste en percutir el borde del parche con la yema de los dedos, teniendo en 
cuenta que la mano debe permanecer en posición plana. 
éo) (Escuchar disco compacto, corte N°9) 


pq AX. 


Ideograma. Gráfico N? 22. Golpe DEDOS. Ideograma. Gráfico N? 26. Golpe DEDOS. 


JO 


* Golpe LATERAL: TRA con golpe LATERAL: 
Consiste en golpear el borde del parche con los dedos índice y medio, desde su 


nacimiento, conservando la mano en posición plana. 
£o) (Escuchar disco compacto, corte N°10) 


Ideograma. Gráfico N? 27. Golpe LATERAL. 


Ideograma Gráfico N? 23. Golpe LATERAL. 


© 


TRA con golpe TAPAO: 
• Golpe ТАРАО: 


Consiste en percutir la хопа central del parche con el dedo anular у el canto де la 
mano, en posición semirrotada. £e) (Escuchar disco compacto, corte N°11) 


€ S £5 C Ideograma. Gráfico N? 28. Golpe TAPAO. 


Ideograma. Gräfico N° 24. Golpe TAPAO EF Ver video N° 2: El cununo 
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Figure II. 20. Indications générales pour l'interprétation des instruments de percussion de 
l'ensemble de marimba de chonta de l'axe du Pacifique Sud (ibid. : 11-13). 
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Registro Grave Medio Agudo 3.3 Las voces y las expresiones orales 


|| Objetivo general: Conocer las voces у las expresiones orales del Pacifico Sur 
Bordon Revuelta 
3.3.1 La voz 
Función Ondeada - variación La voz es el sonido que emiten los seres humanos en forma natural a través 
del aparato fonatorio. А! respecto, la física ha establecido que para que exista 
sonido, se requieren tres elementos, así: a. un cuerpo que vibre; b. un medio 
elástico que propague las vibraciones; c. una caja de resonancia que amplifique 


las vibraciones para que puedan ser audibles; pues bien, la voz humana cumple 

con estos requerimientos: el cuerpo que vibra son las cuerdas vocales, situadas 
Sector en la laringe; el medio de propagación es el aire proveniente de los pulmones y 
intérprete Bordonero Requinto o Tiplero la caja de resonancia la constituyen la cavidad torácica, la faringe, las cavidades 
oral y nasal y una serie de elementos articulatorios que son los labios, los 
dientes, el paladar, el velo del paladar y la lengua 


Bordón Requinta o Tiple 


Gráfico N? 36. Esquema general de la marimba 


'epresentación gráfica 
n la cartilla utilizaremos el siguiente modelo de escritura o representación Paladar 
ráfica para la interpretación de la marimba. El ejecutante seleccionará una tabla duro 
iicial y luego golpeará según el recorrido que indica la flecha, valiéndose de 
is onomatopeyas rítmicas que se presentarán en capítulos posteriores y en el 
isco compacto. (Ver gráfico No. 37) 


Cavidad 


nasal Cavidad 
oral 


Velo o 
paladar blando 


Nasofaringe 
jemplo: ' 
Labio ——J. 


Dientes => 


Labio 


Orofaringe 


Lengua 


Faringe 


Alvéolo 


Epiglotis 
Glotis 


Laringe 


Esófago 


Nuez de —_—-У 
Adán 


Tráquea 


Gráfico N°. 37. Representación gráfica de una melodía en la marimba. Gráfico N° 38. Aparato fonatorio humano 


GOLPES DEL BOMBO La voz es el instrumento natural que permite a las personas comunicarse en 


GOLPES SIMPLES GOLPES SIMULTANEOS | forma oral con sus semejantes, expresar sentimientos, pensamientos, transmitir 
conocimientos, compartir experiencias y mucho más. 
ABIERTO @ ABIERTO - 2 
Улы. 3.3.1.1 Cualidades acústicas de la voz 
MADERA х La voz humana también cumple con todas las cualidades acüsticas del sonido: 
intensidad, tono, timbre y duración. 
CERRADO - < 
CERRADO e ДЕ | Intensidad: зе гећеге а la potencia que tiene la мог, es la energia con la que el 
| aire es impulsado desde los pulmones hacia las cuerdas vocales, la intensidad 


permite calificar las voces como débiles o como voces fuertes. 
GOLPES DEL CUNUNO 


GOLPES SIMPLES Es conveniente anotar que cuando se habla del sonido, los calificativos 
SERIO D Q “débil” y “fuerte” son muy relativos y dependen del evento sonoro que se esté 


TRA 

а considerando. 
DEDOS p Q R Tono: se refiere a la altura o frecuencia de la voz que resulta del número 
de veces que vibran las cuerdas vocales por segundo. A mayor número de 


vibraciones mayor es la frecuencia, más alto es el tono y más aguda es la voz; 
LATERAL © O por el contrario, a menor número de vibraciones, menor es la frecuencia, más 
тано © 6) 


bajo el tono y más grave es Іа voz. De esta manera, el tono permite calificar las 
MOVIMIENTOS DEL GUASA Timbre: es la cualidad que permite distinguir la voz de cada persona o el sonido 
O DEL GUASÁ _______ procedente de cada instrumento aún cuando posean igual intensidad y tono. De 


voces como agudas, medias o graves. 
acuerdo con el timbre, las voces pueden ser: brillantes, opacas, tristes, alegres, etc. 
СЭ) 
LATERAL Ascendente у Descendente С 
~ 


Duración: es la cualidad que permite distinguir si un sonido es largo o corto 


CD dependiendo del tiempo que tarda, desde que empieza a sonar hasta que termina. 
FRONTAL Adelante 1 Detrás Con relación a la voz, la duración depende de la cantidad de aire que las personas 
=> sean capaces de almacenar en los pulmones у доз сапо durante su salida. 


б ¡Qué te pasa vo! Cartilla de iniciación músical T ai | 


Figure Il. 21. Exemplification de transcription mélodique pour la marimba de chonta еї 
nomenclature de l'interprétation des instruments de percussion de l'ensemble de marimba de 
chonta de l'axe du Pacifique Sud (ibid. : 16) 
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La troisième partie aborde l’exécution et l’interprétation instrumentale de chaque 
système abordé. À l’aide du DVD, des onomatopées et des exemples graphiques, la méthode 
propose un parcours d’apprentissage composé d’une multiplicité d’activités pédagogiques. 
Ceci, en vue d’orienter élèves et enseignants vers l'acquisition des techniques d'exécution et 
d'interprétation propres au répertoire travaillé. Ici, il est également prévu que le travail vocal 
initial permette à l'éléve de se familiariser et d'appréhender des notions de cycle, pulsation, 
tempos, entre autres. Dans cette partie, les deux systémes de musique traditionnelle, le bunde 
et le currulao, sont abordés de maniére systématique. Pour chacun des systémes la méthode 
présente leur contexte, leur interprétation instrumentale, leurs éléments théorico-musicaux, 
leurs bases rythmiques et leurs logiques harmoniques. De plus, et seulement pour le systéme 


bunde, une partie est exclusivement dédiée à la présentation des textes et des danses. 


Enfin, pour chacune des thématiques abordées, la méthode propose des activités 
pédagogiques, des objectifs d'apprentissage, des suggestions méthodologiques ainsi que des 


critéres d'évaluation ; le tout articulé avec les outils multimédia de la cartilla. 


Afin de mieux comprendre la maniére de caractériser et rationaliser les rythmes et 


répertoires de l'axe pacifique sud, regardons de prés le systéme currulao. 


À l'image de toute la cartilla, la section vouée à présenter le rythme du currulao fait 
preuve d'une organisation hiérarchique extrêmement structurée et dense. La quantité 
d’informations, la segmentation proposée, ainsi que la rationalisation et la systématisation de 
la « pratique culturelle » [sic] du currulao, rendent difficile l'accés au dispositif pédagogique. 
Toutefois, sous une forme académique et structuraliste, cette partie répond là encore à toutes 
les lignes directrices définies dans le document cadre du PNMC dédié à la structuration des 


musiques traditionnelles colombiennes. 


Comme énoncé plus haut, le contexte géographique et culturel du currulao est présenté 
en faisant appel à des références académiques. Ici, le currulao est désigné comme le rythme 
distinctif du Pacifique sud et de la musique de marimba, tout autant que comme la « danza 
madre », la danse mère. De plus, faisant appel à la voix des musiciens traditionnels, les auteurs 
de la cartilla listent et identifient les caractéristiques structurelles et, par voie de conséquence, 


l'instrumentarium prototypique du rythme en question : 


Les musiciens traditionnels semblent avoir créé une sorte de concept général 

autour du mot currulao. Il est d'usage d'appeler ainsi tout type de musique ayant les 

caractéristiques suivantes : 1) la participation de la marimba ; 2) la participation de 
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bombos, cununos et guasás ; et 3) le rythme est en 6/8. En plus de cela, il y a des 
bordones, des requintas et ondeadas”” particulières dans la marimba. Le currulao 
fait alors référence а tout [sic], mais il a également une signification musicale et 
culturelle particulière pour les habitants du Pacifique Sud?””” (Duque et al., 2009 : 
34). 


Le systéme currulao est entendu ici comme «un évenement qui implique la 
communauté » (ibid. : 34). À celui-ci sont associées des aires?” partageant des caractéristiques 
structurelles connues sous le nom de patacoré, berejú, juga ou encore bambuco viejo. Ces 


quatre aires sont également présentées dans la méthode pédagogique. 


L’exercice de caractérisation du système currulao est abordé de manière exhaustive. 
Tempo, forme, exécution instrumentale et interprétation vocale sont amplement décortiqués, 
constituant ainsi un document riche et dense à la fois. Tout d'abord, la vitesse d'exécution est 
définie à l'intérieur d'une fourchette allant de 85 à 105 pulsations par minute (BPM), la noire 
pointée étant l'unité du temps. D'autre part, les auteurs définissent et rationalisent, de maniére 
chronologique, la forme musicale de ce systéme de musique traditionnelle. La méthode indique 
que le currulao est composé de trois parties : l'introduction, la glosa et el arrullo?" (ibidem.). 
En ce sens, chacune de ces trois parties est assimilée à une structure structurante en méme temps 


qu'à une structure structurée (Cf. Figure II. 22 et Figure II. 29). 


Au méme titre que pour le rythme de bullerengue, la cartilla comprend chacune des 
parties exécutées par les instruments de l'ensemble traditionnel de marimba de chonta, comme 


une base rythmique définie et à la fois structurée par l'articulation dialectique entre les lignes 


269 Modes de jeu de la marimba de chonta. 


270 “Los músicos tradicionales parecen haber creado una especie de concepto general alrededor de la 
palabra currulao. Se acostumbra denominar así a cualquier tipo de müsica que reüna estas características: 
1) participa la marimba; 2) participan bombos, cununos y guasás; y 3) está en compás de 6/8. Además 
de esto, en la marimba existen bordones, requintas y ondeadas particulares. El currulao se refiere 
entonces a todo, pero también tiene significado musical y cultural particular para las gentes del Pacífico 
Sur." 


271 Manière caractéristique d'appeler les rythmes dans la région du Pacifique sud. Pour plus 


d'information, voir la note numéro 473. 


272 Le texte indique: “• La introducción: se muestra como un momento de acople en el que los 
instrumentistas, intuitivamente, acuerdan velocidades, registros, carácter y sentido de la canción. * La 
glosa: es el momento de mayor estabilidad del conjunto de marimba, en el que la voz líder (cantadora o 
marimbero), canta el texto de la estrofa, adquiriendo mayor importancia. * El arrullo: en contraposición 
con la glosa es menos formal, los instrumentos aumentan su volumen, se realizan mültiples 
improvisaciones y es el momento en el que los bailadores sacan lo mejor de sus repertorios y 
coreografías." (Duque et al., 2009 : 34). 
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rythmico-mélodiques de chacun des instruments. Ici, on voit clairement émerger 
l’interconnexion des différents discours musicaux sous une forme de répétitions ou de question- 
réponses qui caractérisent la polyrythmie du currulao. Ce sont justement ces espaces de 
répétitions ou de questions-réponses qui sont définis en tant qu'apoyos et variations, 


respectivement, du « rythme de base ». 


Introducción Glosas Arrullo 


Arrullo 


Glosa 2 Glosa 3 Arrullo 


Instrumento Función 


Letra Letra Letra 


Glosadora 


Respuesta Respuesta 


Respuesta 
Respondedora corta 


Respuesta 
corta 


Respuesta 
corta 


Voz 


Revuelta 
Solo 


Variación 
Base 


Variación 
Base 


Variación 
Base 


Requinta Base Base Base Revuelta Revuelta 


Marimba 


Bordón Base 


Figure Il. 22. Forme musicale "type" du currulao (ibid. : 35). 


Les auteurs indiquent que « traditionnellement, les maestros du Pacifique Sud ont utilisé 
les onomatopées comme élément pédagogique fondamental pour l'enseignement de 
l'interprétation des instruments de musique (ibid. : 35). Dans ce contexte, onomatopées et 
représentations graphiques, articulées avec les ressources multimédia, sont les outils 
didactiques et pédagogiques qui mobilisent la cartilla pour l'enseignement de chaque partie de 


la polyrythmie. 


La partie du bombo golpeador est segmentée en quatre bases rythmiques et trois apoyos. 
Les transcriptions graphiques réalisées suggérent un cycle structurel composé de quatre 
mesures à 6/8. C'est justement à la fin du cycle, sur la quatriéme mesure, que les apoyos 


exercent une fonction de relance, d'impulsion rythmique pour redémarrer un nouveau cycle. 
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Déle duro 


од оф 


Вазе 1 
éo) Escuchar corte N°40 del disco compacto 


5.2.1.1.3 BASE 3. "PAPA CON YUCA". 


Combinando golpes ABIERTO y MADERA, con la ayuda de la onomatopeya 
"Papa con yuca”, ejecutaremos rítmicamente la siguiente base. Nótese que la 
ültima sílaba coincide con el golpe simultáneo ABIERTO -MADERA, así: 


Papa con yuca 


ÖÖ © 08 


Base 3 
te) Escuchar corte N°40 del disco compacto 


5.2.1.1.5 APOYOS 


5.2.1.1.2 BASE 2. “CON LA HORQUETA” 


Esta segunda base resulta de la combinación rítmica de golpes ABIERTO y 
MADERA, apoyados en la onomatopeya “Con la horqueta”, así: 


Con la horqueta 


од 62 


Base 2 
$e) Escuchar сопе N°40 del disco compacto 


5.2.1.1.4 BASE 4. “COGÉ TU BATEA" 


Alternando golpes ABIERTO, MADERA y CERRADO ejecutaremos la 
onomatopeya "Cogé tu batea". Para su ejecución tendremos en cuenta el acento 
en la sílaba "tu" con el golpe ABIERTO, además de la permanente alternancia 
entre los golpes realizados en el parche y en la madera, así: 


Cogé tu batea 


OÙ © об 


Base 4 
$e) Escuchar corte N°40 del disco compacto 


El bombo golpeador realiza algunos apoyos a través del discurso musical con 
el objetivo de enlazar frases o ciclos. Para ello toca cualquiera de las bases 
explicadas y finalmente, incluye el apoyo, con la ayuda de las onomatopeyas, así: 


Con la horqueta Con la horqueta Con la horqueta cierro 


95065550559 d dd D © 


Ароуо 1. 


Соп |а horqueta Con la horqueta Con la horqueta acompaño 


о D 08 d D dd d 555 бобо 


Apoyo 2. 


Con la horqueta Con la horqueta Con la horqueta marcando 


950555055 À dd © © © 


Apoyo 3. 


*e) Escuchar corte N°41 del disco compacto 


Figure |. 23. Bases et apoyos rythmiques du bombo golpeador (ibid. : 36). 


Pour sa part, la caractérisation du bombo arrullador comprend une rythmique de base et 
une variation (ibid. : 35-36). Cette partie interpréte, à différentes hauteurs et dans différents 
modes de jeu, la totalité des subdivisions des unités de temps. Il est important de signaler que 
la frappe sur le bois de l'instrument est réalisée sur les sonorités deux et cinq d'un groupe de 


six (1, 2, 3, 4, 5, 6). Cette forme d'exécution décale l'accent tonique et crée une ambivalence 


dans la perception des temps forts et des cycles rythmiques. 


224 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


5.2.1.2 Bombo arrullador 


Su función dentro del conjunto es la de sostenerla base, como se ha mencionado 
anteriormente, además de sostener un diálogo permanente con el bombo 
golpeador. 


BASE "BAMBUCO" 

Alternado golpes CERRADO, MADERA y ABIERTO, se sostiene una base 
continua que arrullará el currulao. Para facilitar la ejecución utilizaremos la 
onomatopeya producida por el efecto sonoro del bombo arrullador "Bambuco"?. 


Los golpes CERRADO y ABIERTO que se realizan en el parche del bombo, 
serán ejecutados con la misma mano, así: 


Bambuco Bambuco 
год 0906 


Вазе 
éo) Escuchar corte N°42 del disco compacto 


5.2.1.2.1 VARIACIÓN 


Usualmente el bombo arrullador no hace variaciones, mencionaremos la que se 
hace para llenar los espacios que deja en ocasiones el bombo golpeador. Se 
toca alternando golpes ABIERTO y CERRADO, con la onomatopeya “empuja” y 
finaliza con golpes simultáneos ABIERTO y MADERA, con la onomatopeya "pa' 
que suene el bambuco”. Nótese que al final de la variación se retoma la base con 
la onomatopeya “bambuco”, así: 


Empuja empuja empuja pa'que suene el Bambuco 
009 ooo 000 à 25 à à ооб 


Variaciôn 
$e) Escuchar corte N°42 del disco compacto 


Figure |. 24. Base et variations rythmiques du bombo arrullador (ibid. : 36-37). 


Pour chacun des tambours cununos, apagador et repicador sont indiqués leurs rythmes 


de base, et sept variations qui peuvent enrichir le jeu percussif tant par les rythmes proposés 


que par les techniques de jeu vouées à produire différentes sonorités. En effet, le jeu de cununos 


fonctionne de maniére complémentaire avec une forme question-réponse, produisant ainsi un 


complexe maillage polyrythmique (ibid. : 37-38). 


5.2.2.1 Cununo apagador 
BASE "QUE PORQUÉ PORQUÉ" 


Alternando golpes ABIERTO y TAPAO, el cununo apagador sostiene una base 
continua. Para facilitar la ejecución, utilizaremos la onomatopeya "Que porqué 
porqué"! de la siguiente manera: 


Que porqué porqué 


э DO DO 


| Вазе 
€») Escuchar corte N°43 del disco compacto 


Los golpes ABIERTOS con los que se ejecuta la base del repicador, en ocasiones 
son reemplazados por golpes LATERALES y golpes DEDOS, que cambian el 
timbre de la base y varían la dinámica (matices) del tema musical. Muchos de los 
cununeros de la región ejecutan la base del repicador de esta manera: 


Tráigalo pa ca 


R PHPQ 


Base con golpe dedos 
to) Escuchar corte N°44 del disco compacto 


5.2.2.2 Cununo repicador 
BASE "TRAIGA LO PA' CA" 


Utilizando golpes Abiertos el repicador establece esta base. Para facilitar su 
ejecución, utilizaremos la onomatopeya "Traigalo pa' са", la primera sílaba 
ejecutada "Trai', es un repique simple, llamado en la müsica académica 
apoyatura simple o FLA; el resto de las silabas son golpes ABIERTOS, de la 
siguiente manera: 


Tráigalo pa ca 


Base 


(3 Q9 (Q 0 


to) Escuchar corte N°44 del disco compacto 


Tráigalo pa ca 
ОНО OO 


Base con golpe lateral 
ée) Escuchar corte N°44 del disco compacto 


En esta cartilla hemos escogido la anterior onomatopeya, porque facilita la 


ejecución de la base del cununo repicador, pero tradicionalmente, la onomatopeya 
más conocida para tocar esta base es: “Qué te pasa мо". 


Qué te pasa vo 


(2 (Q9 Q9 09 


Figure |. 25. Bases et variations rythmiques des cununos apagador et repicador (ibid. : 37-38). 
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D'autre part, le jeu des guasás^? est divisée en trois parties distinctes. Chacune d'entre 
elles correspond à une manière spécifique d’accentuer un ensemble de six sons. Ces sons 
correspondent aux six croches qui constituent une mesure à 3/4 où à 6/8. Le premier rythme de 
base du guasá proposé indique le regroupement de ces sonorités par deux, produisant trois fois 
deux sons (1, 2, 1, 2, 1, 2). La seconde cellule rythmique marque les sonorités 1-2 et 4-5 (1, 2, 

, 4, 5, 6). La troisième base rythmique est produite grâce au regroupement par trois des six 
sonorités (1, 2, 3, 1, 2, 3). Ces deux dernières bases rythmiques traduisent une subdivision 
ternaire. Le jeu polyrythmique produit par la juxtaposition de trois cellules rythmiques de base 
du guasá illustre clairement la superposition d'une rythmique binaire et ternaire qui caractérise 


le currulao (ibid. : 38-39). 


5.2.3.1 BASE 1. “CHACA” 


Con movimientos FRONTALES, adelante y atrás, ejecutaremos esta base con la 
ayuda de la onomatopeya "Chaca", de la siguiente manera: 


5.2.3.2 BASE 2. "LLUVIA" 


Con movimientos LATERALES, ascendente y descendente, ejecutaremos esta 
base con la ayuda de la onomatopeya "Lluvia lluvia", de la siguiente manera. 


Chaca chaca chaca 
Aaa. 


Lluvia Lluvia Lluvia 


у => у D) 


SET (> 


Вазе 2 
Вазе 1 


se) Escuchar corte N°46 del disco compacto €») Escuchar corte N°46 del disco compacto 


5.2.3.3 BASE 3. *GUAASÁ" 


Con movimientos LATERALES ascendente y descendente, ejecutaremos 
esta base con la ayuda de la onomatopeya “guaasá". Las características del 
instrumento hacen que las semillas del guasá, al ser sacudidas con movimiento 
LATERAL ascendente, produzcan un efecto sonoro de doble sonido. Para 
destacar este efecto, se ha utilizado la onomatopeya “guaasá”, con doble “a” 
en la primera sílaba, para representar los dos sonidos producidos con un sólo 
movimiento. 


Guaasá Guaasá Guaasá 


== 
Jo = 


=> у ==+ 
Вазе 3 


в) Escuchar corte N°46 del disco compacto 


Figure |. 26. Bases rythmiques des guasás (ibid. : 38-39). 


273 Sorte de hochet fait dans un morceau de bambou et rempli d’achiras [genre de billes, comme des 
grains de poivre noir, issues de la canna indica. Pour en savoir plus sur les achiras, voir Linnaei (1957 : 


1)]. 
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Pour sa part, la caractérisation du jeu де la marimba де chonta propose la division de 
l’instrument en deux zones avec des fonctions clairement délimitées. La première zone est celle 
du bordón dans laquelle un premier musicien exécute une base rythmico-harmonique de 
manière répétée dans le registre grave de l'instrument à l'image d'une « basse ». La seconde 
zone est nommée requinta, tiple ou base de requinta. Dans cette zone, un deuxiéme musicien 
interpréte une base d'accompagnement dénommée ondeada, ainsi que des variations qui sont, 
en somme, des improvisations construites à partir du développement des motifs rythmiques de 
l'ondeada auxquels sont ajoutés certains éléments de la mélodie du chant et d'autres apports en 
fonction de l'habileté du marimbero. Chacune de ces parties font l'objet d'exemples graphiques 
qui servent de guide pour le repérage chronologique des lames ou notes à jouer en appui des 


onomatopées (ibid. : 39-40). 


5.2.4.1 El bordón 5.2.4.2 La revuelta 

Base ritmo armónica que se repite constantemente y con pocas variaciones en La conforman la base de la ondeada y la variación que se ejecutan en la zona 
el registro más grave де la marimba (bordones), cumpliendo el papel de "bajo". del registro medio y agudo de la marimba y hace parte de las funciones del 
Acompaña armónicamente a la melodía y también soporta ritmicamente el marimbero requintero: 


discurso musical. En el Pacífico Sur encontramos gran cantidad de bordones 
dentro del sistema currulao que sirven para acompañar diversidad de melodías 
cantadas o ejecutadas en la requinta de la marimba. 


Ondeada (о base de requinta): Base ritmo armónica en la que se repite un 
motivo básico con unas pocas variaciones o se duplica la melodía. En ambos 
casos se suministra soporte armónico a las voces. Se interpreta en el registro 
Ejemplo: medio de la marimba, cumpliendo funciones armónicas. 

• Variación: Se denomina así la improvisación en la marimba. Se desarrolla 
en el registro agudo (segunda parte de la requinta), desempeñando el papel 
melódico. La variación se desarrolla desde los motivos rítmicos de la ondeada, 
a los que se suman algunos elementos de la melodía del canto vocal y otros 
aportados por de la habilidad del intérprete??. 


Ejemplo: 


Bordón 


ée) Escuchar corte N°47 del disco compacto 


Ondeada 


£e) Escuchar corte N°47 del disco compacto 


Figure Il. 27. Bases rythmiques de la marimba de chonta : le bordón et l'ondeada (ibid. : 39). 
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ш GENERAL DE ОМОМАТОРЕҮА$ DEL CURRULAO 
ONOMATOPEYAS 


mE 
GOLPEADOR 


CUNUNO 
APAGADOR 


CUNUNO 
trái 
Голи | 


| ЏАЗА _ | 


MARIMBA 
BORDÓN 

MARIMBA 
ONDEADA 


to) Escuchar corte N°48 del disco compacto 


Figure |. 28. Cadre général des onomatopées utilisées pour l'apprentissage du currulao (ibid. : 40). 


D'autre part, la méthode pédagogique aborde également la systématisation de la voix et 
du chant. Ceci non en termes acoustiques, mais à partir d'une caractérisation systémique et 
d'une démarche définitoire identifiant un ensemble de parties structurantes et structurées, et en 
indiquant leur relation avec la forme musicale du currulao. À l'aide d'une forme de description 
dense, sont approfondies les relations existant entre les interventions épisodiques des voix 
solistes et des chœurs avec l'ensemble instrumental. Ici, sont délimités et définis les rôles des 
marimberos et cantadoras, joueur de marimba, chanteur et chanteuse. En ce sens, les auteurs 
identifient quatre formes ou types de chant à l’intérieur du système currulao : 1. Le glosador 
qui tient le rôle principal de la voix dans la première partie de la chanson. Il s'agit généralement 
du marimbero. 2. L'entonador.a, qui initie et tient la voix principale tout au long de la chanson. 
3. Les respondedoras qui, à l'image d'un chœur responsorial, répondent au glosador ou à 
l'entonador(a). 4. Le bajo ou bajón qui chante la mélodie dans le plus bas registre (ibid. : 40- 
41). 
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Currulao / Bambuco viejo 


у 


Estructura 


у 


Dos momentos 


—— -— CK 


Cuando se glosa Cuando se arrulla 

Introducción/ | |Variación revuelta/| | Variación revuelta / Pregunta / respuesta 

marimba improvisación improvisación uno a uno 
Base revuelta Base revuelta Base revuelta | 4 a 

" Y у Glosador |œ Respondedoras 
Voz Voz Voz glosador у у 

glosador glosador con llamado а! arrullo Fraseos cortos Coro y versos 

Respondido Respondido Respondido Simultáneamente 


Figure |. 29. Systématisation de la structure du chant dans le currulao (ibidem.). 


Enfin, la derniére partie de la cartilla présente la transcription des contenus proposés 
jusque-là, et ce en notation issue de la pratique musicale occidentale. Ceci permet donc 
d'aborder des contenus tels que la division de la pulsation, la subdivision métrique binaire et 


ternaire et les moments harmoniques de tonique et de dominante, entre autres. 


5.4 Base rítmica del currulao 


A continuación se exponen en paralelo las bases de los cinco instrumentos. Note 
cómo coinciden algunos golpes entre: 

* El cununo que tapa y él bombo arrullador. 

* El guasá y el bombo golpeador. 

* El cununo que repica y el guasá. 


Cununo 


Repica || 
М, 
С 


Сипипо 
Тара 


Bombo 
Arrullador 

г, 
Вотбо | || 
Golpeador 


Guasá 07 


Figure Il. 30. Transcription de la base rythmique de référence du currulao (ibid. : 45). 


Nous venons d'explorer deux rythmes phares des musiques colombiennes: le 
bullerengue et le currulao. De plus, vu leur filiation territoriale et ethnique, ils figurent 


également parmi les rythmes les plus représentatifs des musiques afrocolombiennes. 
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Les initiatives institutionnelles qui ont su traduire une volonté étatique en actions 
culturelles et politiques nous montrent en quelque sorte le complexe réseau d’interactions 
humaines, politiques, disciplinaires, axiologiques, entre autres, qui ont fondé, durant les 
dernières décennies, les politiques culturelles en Colombie. En ce sens, et dans l’étude précise 
des dispositifs pédagogiques élaborés pour le Plan Nacional de Musica para la Convivencia, 
nous voyons le «prix à payer » pour la reconnaissance et la systématisation des musiques 
traditionnelles colombiennes : il est difficile d’identifier sans reconnaître ; il est difficile de 


systématiser sans caractériser ; il semble impossible de localiser sans circonscrire... 


L'analyse de ces méthodes pédagogiques me plonge dans une profonde réflexion qui 
traduit mon propre fantasme de chercheur-musicien: comment fonder un processus 
pédagogique ou de reproduction musicale sans que la stabilisation partielle de l'objet étudié 
conduise à une forme de production conceptuelle essentialisée ? À plusieurs reprises, je me suis 
dit que les musiciens qui font exister leurs pratiques musicales sans jamais éprouver le besoin 
de créer un cadre définitoire « stable » autour de leurs propres pratiques ont toujours su que les 
outils méthodologiques ne sont que cela : des outils qui permettent de comprendre ce que des 
oreilles (cerveaux) non avisées n'arrivent pas à comprendre en dehors de leur (nos) propres 
systémes de croyances et représentations. Denis Laborde l'a justement indiqué : « impossible 
de prélever des *morceaux de musique" dans une société sans prélever l'ensemble du systéme 
de représentation qui fait exister cette musique dans cette société » (Laborde, 2009b : 114). Ici, 
nous constatons bien quels sont les systèmes de représentations qui permettent l'insertion des 
musiques traditionnelles dans les espaces de reconnaissance institutionnelle et assurent ainsi 


leur existence dans le paysage national. 


Caractérisation des pratiques musiciennes, rationalisation des initiatives artistiques 
transformées en systémes, genres et rythmes. Tout ceci émerge comme une réponse à des 
demandes régionales visant à valoriser les productions sonores qui forgemt le discours de la 
différence. Toutefois, comment est articulée la circonscription géographique des musiques 
traditionnelles différenciées ? Comment se sont consolidées les « évidences » régionales qui 
ont cartographié ce que le chercheur et musicien colombien Samuel Bedoya identifie comme 
«une vague typologie humaine qui part du rigide encadrement “homme-paysage-climat” et 
configure trois grands “tempéraments” : l'homme des côtes, celui de la montagne et celui de la 
plaine » ? (Bedoya Sanchez, 1987a : 4). Afin de mieux comprendre le lien existant entre la 


production subjective de typologies humaines, le climat et le naturalisme, je propose d'explorer 
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dans la partie finale de се chapitre un choix de moments et initiatives institutionnelles qui ont 
permis la consolidation des projets cartographiques visant à circonscrire territorialement la 


« nature » et la « culture ». 


b) Cartographie des régions et typologies. 


Dans les pages précédentes j’ai présenté le « découpage » et la circonscription des 
musiques traditionnelles colombiennes faites par le groupe d'experts et АМ. Je rappelle que 
le PNMC établit onze axes de musiques traditionnelles respectivement cartographiés (Cf. 
Figure IL. 8 et Figure IL. 36). Cette division territoriale représente, et nous le verrons au fur et à 
mesure, une forme de continuité de la régionalisation naturaliste et déterministe qui structure la 


Colombie dès le XIX? siècle. 


En ce sens, je voudrais revenir, fût-ce brièvement, sur quelques moments qu’il me semble 
nécessaire de prendre en considération pour comprendre la « cartographie régionaliste » qui 
opère actuellement en Colombie et qui fonde la classification territoriale des musiques 
traditionnelles proposée par le PNMC. D'autres arguments faisant référence à cette thématique 


seront exposés plus en détail dans l'introduction du troisiéme chapitre de cette thése doctorale. 


Primo. ЇЇ faut noter l'influence de la géographie naturaliste dans la construction de l’État- 
nation et dans la rationalisation du territoire national. En ce sens, en 1883, le militaire et 
géographe Francisco Javier Vergara y Velasco propose, pour la première fois, de diviser le 


territoire national en huit régions naturelles : 


1. Castilla del Oro – Istmo de Panamá : En incluant l'archipel de San 


Andrés y Providencia et les Amelgas. 
2. Choco : Alto y Bajo [Haut et bas Chocó N.D.T.]. 


3. Antigua Popayán : Alto Patia, Hoya del Cauca-Cauca Central-Mesa 


Antioqueña. 
4. Valle del Magdalena. [Vallée du Magdalena N.D.T.] 


5. Nueva Andalucía: Sinú, Bajo Cauca, Bajo Magdalena, Valle del 


Cesar y del Ranchería, Sierra Nevada, la Guajira. 
6. Selvas Amazónicas o Caquetá. [Forêts N.D.T.] 


7. Planicies del Orinoco. [Plaines N.D.T.] 
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8. Mares у Fronteras. [Mers et frontières N.D.T.] (Blanco Barros, 
2018 : 211-213). 


En 1893, après le travail collaboratif entre Vergara y Velasco et le géographe français 
Élisée Reclus lors de la préparation des volumes XVII et XVIII de l’ouvrage Nouvelle 


géographie universelle : la Terre et les hommes (1891, 1893by”* 


, voit le jour la première édition 
de l’ouvrage Colombia, écrit par Élisée Reclus, et traduit, commenté et corrigé, avec 
l’autorisation de l’auteur, par Vergara y Velasco. Cet ouvrage, avait été commandé par le 
Gouvernement colombien et était voué à présenter la richesse de la Colombie aux investisseurs 


275 


étrangers lors de la Feria Mundial : Exposición Colombina à Chicago”. Vergara y Velasco y 


réaffirme son positionnement naturaliste?"? 


et propose, en 1893, une nouvelle organisation des 
régions géographiques naturelles. Cette organisation comptait neuf régions: 1. Istmo ; 2. 
Chocó, 3. Mesa Andina, 4. Mesa Oriental, 5. Valle del Magdalena, 6. Llanura Atlántica, 7. 


Cuenca de Maracaibo, 8. Llanos, et 9. Caquetá (Reclus, 1893a). 


Puis, se consacrant à l'étude et à « l'écriture » de la géographie nationale, Vergara y 
Velasco publie en 1901 l'ouvrage Nueva Geografía de Colombia dans laquelle il propose treize 


régions géographiques naturelles : 
1. Región Istmica. 
2. ElSur. 


3. Sierras Caucanas. 


274 En effet, Francisco Javier Vergara у Velasco a collaboré étroitement avec Élisée Reclus dans 
l'élaboration des parties dédiées à l'étude de la Colombie durant l'élaboration de la Nouvelle géographie 
universelle (1891, 1893b) et de Colombia (Reclus, 1893a). Pour plus d'information sur le sujet, voir 
Mathewson (2016) et Ramírez Palacios (2006). 


275 Pour plus d'information sur cette exposition, voir: TRUMAN, Benjamin Cummings, « History of 
the world's fair », sur Smithsonian Libraries, |en hgne], non daté, [consulté en janvier 2020], 
https://library.si.edu/digital-library/book/historyworldsfa00trum. 


276 Dans une des annexes, Vergara у Velasco signale : “Sin duda que el punto capital para la inteligencia 
de un territorio cualquiera es fijar con entera precisión sus regiones geográficas naturales, tanto porque 
ellas resultan de la forma misma del suelo, como porque regulan el establecimiento y distribución de las 
aglomeraciones humanas, de los caminos y de los productos de que aquellas derivan su subistencia. El 
olvido de estas consideraciones y la mera observación de las crestas y cumbres, que son simples 
accidentes en los suelos montañosos, o de los ríos que corren ciegamente a través de breñas y llanuras, 
ha conducido a las más erróneas clasificaciones, a inventar geografía pero no a escribirla, a formar 
estadísticas en que se comparan con gravedad los hechos más heterogéneos" (Vergara y Velsasco dans 
Blanco Barros, 2018 : 370-371). 
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4. Montañas Antioqueñas. 

5. El Sinú. 

6. El Valle del Tolima. 

7. Valle del Riogrande. 

8. La Costa Atlántica y la Sierra Nevada. 

9. La Guajira. 

10. La Comarca de Maracaibo. 

11. El Reino. 

12. Los Llanos. 

13. El Caquetá (Amazonia) (Blanco Barros, 2018 : 313). 


Cette division a déterminé non seulement une approche purement académique, mais aussi 
une maniére de penser le territoire qui, à partir du naturalisme, a naturalisé l'organisation 


géographique, culturelle et politique de la Colombie. 


Secundo. La volonté de connaitre le pays et d'établir la variété régionale de ses « types 
humains » a suscité l'intérét des intellectuels et politiques depuis les années 1920. Toutefois, il 
a atteint son summum à l'époque de la République libérale (entre 1930 et 1946). Selon le 
sociologue et historien colombien Renán Silva, cet intérét fut manifesté par des praticiens d'une 
sociologie spontanée dominée par les problématiques du «caractère national» et la 
prépondérance du « facteur racial » dans la culture. Le « populaire » et la « typologie humaine » 
ont été aussi le centre d'intérét de personnalités venant du domaine médical et en charge de 
postes politiques et/ou missionnés en tant que conseillers du ministére de l'Éducation. Ces 
personnalités ont fondé leurs observations à travers le prisme de l'ancien carcan positiviste 
selon lequel les faits sociaux s'expliquent mieux par des facteurs naturels liés à la race et au 
climat, ainsi que par les conditions « naturelles » des populations étudiées (Silva, 2002). Dans 
ce contexte épistémologique, voit le jour en 1942 La Encuesta Folclórica Nacional, initiative 
de la division Cultura popular du ministére de l'Éducation. Sans vouloir m'étendre sur 
l'ampleur de cette démarche, il est important de noter que les modalités de mise en ceuvre (par 


régions, départements et intendances) partent d'un présupposé régionaliste. De plus, les 
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résultats de cette enquête nationale ont désormais irrigué un certain nombre des travaux 


scientifiques qui ont consolidé les formes de catégorisation régionales". 


Tertio. En 1946 une autre classification à caractère « scientifique » voit le jour à travers 
la publication de l'/nstituto Etnológico Nacional signée par l’archéologue et anthropologue 


1278, père fondateur de 


Gerardo Reichel-Dolmatoff, collaborateur et ami proche de Paul Rive 
l'institutionnalisation des sciences sociales en Colombie, intitulé « Las zonas culturales de 
Colombia y sus elementos constitutivos ». Dans cet article sont énumérées et circonscrites, bien 
qu'à titre général et « purement provisionnel » selon Reichel-Dolmatoff, six régions ou zones 


culturelles : 
I. | Zona Andina 
Il. Zona Magdalena 
Ш. | Zona Litoral Caribe 
IV. |. Zona Orinoquia 
V. Zona Vaupés-Río Negro 
VI. | Zona Amazonía (Reichel-Dolmatoff, 1946 : 5). 


Quarto. Dans les prémices des années 1950, honorant une commande de l'Institut 
Ethnologique et de la Commission nationale du Folklore de Colombie, le peintre Luis Alberto 


€?” — par la presse 


Acuña, surnommé « Pintor de la Nacionalidad » – le peintre de la nationalit 
nationale, réalise la carte Gráfica Referente a las Danzas, Instrumentos musicales y Trajes 
Populares Colombianos. Sur cette carte sont représentés les danses, instruments musicaux, 
rythmes et costumes régionaux les plus représentatifs des arts « folkloriques » colombiens (Cf. 


Figure II. 31). 


277 C'est le cas des travaux de l'anthropologue Jorge Morales. Dans son article « Historia local y 
tradición oral», présenté lors d'un congrés d'anthropologie, Morales recueile une partie d'un 
témoignage tiré d'une des enquêtes menées par un enseignant de Guapotä (Santander), sur la base de 
laquelle il explique les origines de la population et la formation de son toponyme. De méme, dans 
l'article « El armadillo en el folclore colombiano » dans lequel Morales transcrit certains couplets, sans 
préciser ses sources. Bien qu'il soit clair, selon Renán Silva, que la source de l'information est 
l'Encuesta Folclórica Nacional. Pour plus d'information, voir Silva (2002 : 20-21). 


278 Pour plus d'information sur ce sujet, voir Laurière (2010). 


?? Cf. GALLO, Lylia, « Acuña, pintor de nacionalidad », sur El Tiempo [en ligne], publié le 11 juillet 
2004, [consulté en février 2020], https://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1557986. 
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Figure Il. 31. Carte figurant les danses, les instruments de musique et les costumes folkloriques 
colombiens - Gráfica Referente a las Danzas, Instrumentos musicales y Trajes Populares 
Colombianos (Instituto Etnológico, Comisión Nacional de Folklore, Асипа 1953. 
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En outre, les travaux réalisés par le folkloriste Guillermo Abadia Morales ont également 
consolidé l’approche régionaliste dans la rationalisation des pratiques artistiques colombiennes. 
En effet, Abadia, dans son Compendio general del folklore colombiano propose une vaste étude 
des traditions culturelles nationales à partir de quatre régions culturelles représentées sur la 
carte Zonas Folkloricas : 1. Zona Andina o de la Cordillera ; 2. Zona de la Llanura o de los 
Llanos Orientales ; 3. Zona del Litoral Atlantico ; et 4. Zona del Litoral Pacífico (Abadía 
Morales, 1970) (Cf. Figure II. 32). De plus, les travaux de Morales ont servi de point de départ 


A 


а l’élaboration d’un ouvrage synthétique intitulé ABC del Folklore Colombiano qui a fortement 
influencé la formation académique des écoles primaires et lycées colombiens depuis sa parution 
jusqu’à nos jours. Cet ouvrage ajoute la région Insulaire qui comprend San Andrés y 


Providencia et Santa Catalina. 


МАРА DE LAS ZONAS 


TESIS SEGUNDA AMET, soLKLORIAe 


Sumario: Divisiones geográficas para el estudio del folklore 
colombiano. Mapa de estas divisiones. Las cuatro 
zonas regionales: Cordillera, Llanura, Litoral Atlàn- 
tico y Litoral Pacifico. 


Para el estudio de nuestro folklore no puede utilizarse 
una división por departamentos, porque ésta casi nunca 
corresponde a las distintas expresiones del saber popular 
ni posee las características netas para distinguir y dife- 
renciar las manifestaciones del folklore de Caldas —por 
ejemplo— del de Antioquia, Quindio o Risaralda, o para 
separar el de Bolívar, Sucre, Córdoba, Atlántico y Mag- 
dalena o Cesar. La división ha de hacerse de acuerdo 
con las modalidades tipicas de zonas de extensión va- 
riable o de regiones que puedan comprender a varios 
departamentos simultáneamente o a partes de ellos que 
posean una comunidad de expresiones suficlentes como 
para constituir un gran grupo o zona regional. Segura- (+ étais 
mente existen determinantes culturales у económicos - cesan 
considerados como ejes para que se haya producido esta oce 
natural diferenciación. De un estudio cumplido por el 
autor de este Compendio en el afio de 1938, bajo la tinosa 
sugestión del profesor Antonio García, se concluvó la 
división siguiente que fue publicada en la Revista Norte, E rd o à 
de Méjico, por esa época. Desde entonces tal división ha (^. CALDAS 23-VICHADA al 
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Figure |. 32. Carte Zonas Folklóricas de Colombia de Guillermo Abadía Morales (1977 : 16-17). 
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Quinto. Des travaux contemporains ont également permis la consolidation du découpage 
et l’organisation du territoire national à travers le prisme de la multiculturalité, en lien avec sa 
figuration territoriale. Dans ce contexte, les projets cartographiques relatifs à la culture et aux 
pratiques culturelles développés entre les années 1980 et 2000 témoignent de processus 
épistémologiques pluriels. Le pédagogue et spécialiste en documentation numérique Jaime 


Humberto Quevedo??? 


a signé l'article « El documento musical en Colombia: la develación de 
una memoria oculta que la cartografía de prácticas musicales en Colombia ha convertido en una 
estrategia de investigación y conocimiento ». Il y présente un état de lieux des initiatives 
cartographiques qui, à travers la hiérarchisation thématique des contenus, ont circonscrit, 
caractérisé, décrit et référencé la présence de contenus artistiques sur le territoire national. En 


ce sens Quevedo signale : 


Fondamentalement, [les projets cartographiques] ont établi des hiérarchies 
thématiques centrées sur la cartographie et la représentation de contenus sur le 
territoire, à travers la description de cartes des régions de manière fonctionnelle, et 
qui caractérisent cette définition territoriale et sa relation avec la population et la 


culture selon l'approche choisie??! (Quevedo Urrea, 2011 : 153) 


L'un des projets cartographiques contemporains les plus représentatifs est la carte des 
régions culturelles publiée en 1995 par l'/nstituto Geografico Agustín Codazzi (IGAC) qui fut 
le résultat, selon l'article de Quevedo, d'une enquéte menée par Fernando Iriarte Martínez en 
1981 et publiée еп 1990 par Instituto Caro y Cuervo (Quevedo Urrea, 2011 : 153). Dans cette 
proposition cartographique, le territoire est divisé à partir de l'entrecroisement des données 
anthropologiques (origines ethniques), des régions culturelles et des typologies régionales [sic] 


(Cf. Figure II. 33). 


? Jaime Humberto Quevedo est également fonctionnaire titulaire au ministére de la Culture de 
Colombie. Il a coordonné le Centro de Documentación Musical entre 1996 et 2016. Actuellement, il 
travaille sur le Projet éditorial de Área de Música de la Dirección de Artes. Je voudrais signaler que 
Quevedo et le musicien et chercheur Omar Romero ont développé les premieres réflexions autour de 
l'organisation et la gestion de la connaissance des mondes de l'art à travers des projets cartographiques 
en Colombie. C'est justement dans l'élan de ces réflexions qui voit le jour, en 2009, la première 
cartographie des musiques traditionnelles colombiennes. Et ce, dans le cadre du Plan Nacional de 
Música para la Convivencia. 


281 «Fundamentalmente, establecían jerarquías temáticas centradas en lo cartográfico y la representación 
de contenidos en el territorio, en la descripción de mapas de las regiones de manera funcional, y que 
caracterizan esta defínición territorial y su relación con la población y la cultura segün el enfoque;" 
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Figure Il. 33. Carte des Régions culturelles’ =. 


Enfin, Jaime Humberto Quevedo référence la premiére proposition cartographique des 
« caractéristiques musicales » [sic]. Celle-ci est publiée en 1999 par l'IGAC et donne de la 
visibilité aux recherches inédites de Daniel Sanabria réalisées en 1997. Cette cartographie 
propose une première approche d’une carte musicale selon les types de musique, superposée à 
la carte territoriale qui divise la Colombie en six régions naturelles et culturelles (/bid.) (Cf. 


Figure II. 34). 


282 СУ INSTITUTO GEOGRAFICO AGUSTIN CODAZZI, catégorie Mapas temáticos, « Régiones culturales » 
sur Geoportal.IGAC.gov.co [en ligne], non daté, [consulté en avril 2011, document plus disponible], 
http://190.254.22.44/mapas_ de colombia/ IGAC/Tematicos. 
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Figure ІІ. 34. Carte sur les régions naturelles et caractéristiques musicales’®. 


Ainsi, les éléments précédemment exposés montrent bien que l’ordonnancement 
territorial en termes de régions et zones culturelles est inscrit tant dans les formes d’existence 
que de représentativité de la Colombie et des Colombiens. La publication de l’ouvrage, en 
quatre tomes, Colombia. Pais de regiones (Centro de Investigaciones y Едисастоп Popular, 
1998a, 1998c, 19984, 1998b)** ou encore celle de l'encyclopédie Geografía humana de 


Colombia (1992-2000), parue en dix tomes organisés également par régions, en sont la preuve. 


283 (Cf INSTITUTO GEOGRAFICO AGUSTIN CODAZZI, Mapas temáticos, « Regiones naturales » sur 
Geoportal.IGAC.gov.co [en ligne], non daté, [consulté en avril 2011, document plus disponible], 
http://190.254.22.44/mapas de colombia/ IGAC/Tematicos. 


284 La publication est organisée en neuf régions. À savoir : 1. Región Noroccidental, 2. Región Caribe, 
3. Región Santandereana, 4. Región Cundiboyacence, 5, Región Suroccidental. 6. Región de Alto 
Magdalena, 7. Región Pacifico, 8. Región de la Oriniquia, 9. Región de la Amazonía. 
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c) Cartographie des musiques traditionnelles colombiennes 


Dans la continuité d'une approche « régionaliste », le PNMC identifie, circonscrit et 
classe les musiques traditionnelles colombiennes par régions. Il le fait, comme exposé ci- 
dessus, à travers onze axes de musiques traditionnelles, et, à partir de 2007, à travers le 


programme Territorios Sonoros de Colombia (TSC). 


Au sein du cadre politique du PNMC, la Coordinación de Investigación y Musicas 
Populares Tradicionales du PNMC a présenté à l'OEP? un projet de coopération intitulé 
initialement Que suene la Chontica?6. Bien qu'il n'ait pas été exécuté, ce projet a permis 
d'initier une réflexion autour de la création d'un programme complémentaire, axé sur la 
promotion des Musiques Populaires de Tradition ou Musiques Populaires Régionales (MPR). 
Une premiére version de ce projet a vu le jour sous le nom de Rutas Musicales de Colombia, 
puis, quelques mois plus tard, il reçoit le nom définitif de Territorios Sonoros de Colombia 


(TSO). 


Entre 2007 et 2008, le PNMC a défini huit territoires sonores, articulés avec les axes de 


musiques traditionnelles préétablis en 2002. Ces territoires sont : 


Le Territoire sonore de la Chirimía ; 

Le Territoire sonore du Canta y del Torbellino ; 

Le Territoire sonore du Joropo ; 

Le Territoire sonore des Flautas, Cuerdas у Tambores Sureños ; 
Le Territoire sonore de la Marimba ; 

Le Territoire sonore de la 7rova y la Parranda ; 


Le Territoire sonore des Cantos, Pitos y Tambores ; 


DO c UON. QUES Oboe Dr ues 


Le Territoire sonore du Rajaleña y la Cucamba. (Cf. Figure II. 35). 


?55 Oreanisación de Estados Iberoaméricanos para la Educación, la Ciencia y la Cultura. 


286 Ce brogramme est présenté, à l'initiative du musicien Hugo Candelario González et avec le soutien 
de l'AM, comme une stratégie pour former pédagogiquement, gérer institutionnellement, produire, 
fournir des instruments de musique et enquéter ethnographiquement autour de la musique marimba de 
chonta (pratique afrocolombienne) et les chants traditionnels de la cóte Pacifique Sud, dans les 
départements du Valle del Cauca, de Cauca et de Мапћо. Bien que ce projet n'ait pas été mis en сеџуге, 
il a permis d'échafauder les bases conceptuelles, administratives et régionales de gestion avec lesquelles 
les TSC ont été élaborés. 
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Figure |. 35. Carte des territoires sonores du PNMC. 
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Figure II. 36. Carte des axes de musiques traditionnelles du PNMC. 
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Figure Il. 37. Carte comparative des axes de musiques traditionnelles et des territoires sonores. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 243 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie – 2020. 


Figure Il. 38. Tableau comparatif des axes de musiques traditionnelles et des territoires sonores. 
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Selon les informations collectées auprès de / Área de Música du ministère, le programme 
TSC constitue une stratégie orientée vers le développement musical, social et économique du 
territoire colombien, à travers la visibilité et la valorisation des manifestations culturelles 
locales et régionales ainsi que par la promotion de la musique populaire régionale dans ses 
différentes manifestations et pratiques. D'aprés moi, ce programme a également poursuivi les 
objectifs généraux énoncés dans le PNMC en lien avec les musiques traditionnelles. La 
principale différence entre les onze axes de musiques traditionnelles et le TCS, est que seul le 
programme des onze axes avait comme objectif principal la composante pédagogique, à travers 
la formulation de lignes directrices pour une école de musique traditionnelle « type », puis, 
comme évoqué auparavant, l'élaboration des méthodes pédagogiques dédiées aux répertoires 
qui constituaient les axes définis en 2002 : Les Cartillas de musica tradicional (Cf. Figure II. 
9)27, En somme, la composante pédagogique des musiques traditionnelles colombiennes du 


PNMC dont le projet cartographique est l'un des piliers. 


À partir de là, les onze axes de musiques traditionnelles et, de manière non textuelle, les 


huit territoires sonores ont fait l'objet d'un projet cartographique : Cartografía de prácticas 


288 


musicales de Colombia”. Cette initiative cherche à développer un système de répertoriage et 


287 Les informations descriptives de ces matériels pédagogiques ainsi que la totalité du catalogue 
éditorial de l’Area de Música du ministère de la Culture sont joints dans l'annexe 3 de cette thèse (p. 
634). Ce travail est en train d'étre réalisé par Jaime Quevedo, chargé jusqu'en 2017 du Centro de 
Documentación Musical. Le document en question est un document de travail. Je remercie 
chaleureusement Jaime Quevedo ainsi que l'équipe de l'Área de Música du Ministerio de la Cultura de 
Colombia de m'avoir donné accés à toute les informations nécessaires pour bien mener cette enquéte. 


288 Ce projet fut conçu et exécuté par Jaime Humberto Quevedo, coordinateur du Centro de 
Documentación Musical, et le musicien et chercheur Omar Romero, ceci dans le cadre du PNMC. En 
2006, le ministére attribue un budget pour l'élaboration d'une Mapa musical — Carte musicale. Durant 
l'année 2007, Omar Romero réalise et coordonne la globalité du projet. Fernán Pérez Amaya et Edwin 
Sanabria López, graphistes diplómés de l'Université Jorge Tadeo Lozano, ont développé le concept 
graphique et opérationnel du projet sur l'idée originale d'Omar Romero. C'est ainsi que le 5 décembre 
2007 est publié, en programation flash, la premiére version du projet Cartografía de prácticas musicales 
de Colombia sur le portail internet de la Bibliothèque nationale de Colombie. Cette première publication 
correspond à la cartographie des musiques traditionnelles colombiennes qui s'avérait étre la premiere 
« couche » du projet cartographique des pratiques musiciennes colombiennes. Durant l'année 2008- 
2009, Jaime Quevedo réalise un thésaurus fondé sur les contenus de la cartographie des musiques 
traditionnelles. Ce thésaurus fut le résultat d'un master en information digitale et gestion de la 
connaissance passé par Quevedo à l'Université Externado de Colombia, et en partenariat avec 
l'université de Montpellier Paul-Valéry. Durant l'année 2016, des décisions institutionnelles ont marqué 
l'arrét complet du projet. П a été mis « hors ligne ». Pendant cette période, c'est Consuelo Gaitán qui 
était la directrice générale de la Bibliothéque Nationale de Colombie. 
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d’information cartographique des expressions et pratiques musicales trouvées sur l’ensemble 


du territoire national. 


Cette cartographie numérique était hébergée sur le site internet de la Bibliothèque 
nationale de Colombie. Programmé avec la technologie Adobe® Flash® le projet 
cartographique s’avérait être un outil interactif d’information. La page principale était 
constituée de six petites images ou icônes qui donnaient accès aux différentes couches 
thématiques de la cartographie. À savoir : 1. Musiques traditionnelles ; 2. Festivals de musique ; 
3. Expressions sonores et musicales des communautés indigenas ; 4. Recherche et 
documentation ; 5. Thésaurus ; et 6. Introduction (Cf. Figure II. 39). Le projet cartographique 
prévoyait de consolider, dans le temps, davantage d'entrées thématiques. Cependant, durant son 
existence, seulement les six entrées antérieurement citées ont été mises en ligne. Conformément 
à notre intérét de recherche, je vais présenter plus en détail la partie dédiée aux musiques 


traditionnelles. 


en Colombia 
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wperezamaya@gmail.com • esanabrialopez@yahoo.es 
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Figure |. 39. Page d'accueil du projet Cartografía de prácticas musicales de Colombia. 


246 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


La page web relative aux musiques traditionnelles comptait un texte explicatif signé par 
Omar Romero, concepteur et chargé du projet, ainsi qu’une carte de la Colombie avec onze 
points lumineux en couleurs indiquant les onze axes des musiques traditionnelles définis par le 
PNMC. Le texte présente une synthèse des principes et objectifs du PNMC, ainsi que le 
positionnement scientifique qui fonde le projet cartographique. Quant aux points lumineux, 


chacun donne accès à une page explicative de l’axe qu’il est censé représenter. 


Cartografía de Prácticas musicales en Colombia 


Múltiples historias y geografías modelan la 
gran cantidad de prácticas musicales que se 
desarrollan en nuestro país. Historias de antes 
y de ahora, nuevos relieves que fundan 
sonoridades en tomo alas cuales se aglutina la 
gente. 


Pretender un mapeo de las prácticas musicales 
bajo la condición histórica de actualidad y 


movilidad nos obliga a comprender las músicas 
en nuestro país como expresiones ágiles, 
dinámicas, capaces de ser apropiadas y de 
apropiarse territorios, instrumentos, 


Paula Marcela Moreno Zapata, Ministra de Cultura - María Cecilia Donado García, Viceministra de Cultura - Yaneth Suárez Acero, Secretaria General 
Catalina Ramírez Vallejo, Directora de la Biblioteca Nacional de Colombia · Jaime Humberto Quevedo Urrea, Coordinador Centro de Documentación 
Musical 
Omar Romero G., Concepto y Realización del Proyecto, Reseñas, Selección, Digitalización y Edición de Audio 
Omar Romero 6. · Ana María Arango · Juan Camilo Segura, Fotografía 
Fernán Pérez Amaya • wperezamaya@gmail.com - Edwin Sanabria López • esanabrialopez@yahoo.es, Diseño,Concepto Gráfico y Operativo 
cartografiapracticasmusicales@gmail.com · cartografiapracticasmusicales.blogspot.com 
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O Ministerio de Cultura- Biblioteca Nacional de Colombia- 

Septiembre de 2007 - Colombia 


Figure Il. 40. Page de présentation de la section des musiques traditionnelles. 


Cette nouvelle page met en lien des informations textuelles, graphiques et sonores visant 
а présenter un ensemble de caractéristiques des pratiques musiciennes régionales. Ici, la page 


dispose de : 


1. Un texte de présentation de l’axe sélectionné ; 
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2. Une galerie multimédia composée de photographies représentatives des pratiques 
musicales régionales ; 

3. Une section constituée de boutons énumérés permettant de naviguer dans les formats 
musicaux régionaux ; 

4. Une section cartographique composée d’une carte réduite de la Colombie qui, à 
travers un cadre, circonscrit la section du territoire que présente la page ; puis d’une 
grande carte qui montre, également par « couches » (entrées thématiques), la région, 
l’emplacement des principales villes et villages, l’organisation politique, 
l’hydrographie et les particularités géographiques, ainsi que les noyaux de pratique 
du format musical choisi ; 

5. Un graphique qui présente la configuration du format musical choisi ainsi que son 


instrumentarium prototypique (Cf. Figure П. 41). 
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Figure |. 41. Page de présentation de l'axe du Pacifique Sud. 


Les pistes audio diffusées sur chacune des pages sont des enregistrements réalisés par le 
Centro de Documentación (Cf. Figure II. 42). Un grand nombre de ces enregistrements a été 
réalisé lors de concerts et festivals de musiques traditionnelles dans les années 1980. Il est donc 
fort probable que ces échantillons sonores attestent d'un processus d'artification (Tarabout, 


2003 ; Heinich et Shapiro, 2012), autrement dit d'une « mise en зсепе » de la tradition. 
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Figure Il. 42. Présentation graphique et sonore de l'ensemble de marimba de chonta. 


Toutes les informations présentes sur la carte sont structurées de manière schématique. 
La caractérisation de chacun des rythmes et genres est en accord avec les contenus des Cartillas 
de música tradicional. En ce sens, cartographie et cartillas se consolident en tant qu'outils 
privilégiés de médiation qui définissent les principes taxinomiques qui ordonnent 
territorialement les « musiques du pays ». Celles-ci, classées en genres, styles, répertoires et 


formes d'exécution, prescrivent les modalités d'assignation culturelle du sonore. 


Ainsi, ces deux outils pédagogiques —l'un comme espace de catalogage et de 
stabilisation de pratiques culturelles et l'autre en tant que dispositif pédagogique qui prédispose 
et oriente l'enseignement et la pratique des musiques traditionnelles — réalisent une selection 
des contenus musicaux et culturels. En conséquence de quoi ces deux outils de médiation créent 
la filiation d'un tri avec une tradition à partir des caractéristiques référentielles qui lui sont 
conférées. De plus, cartographie et cartillas véhiculent des énoncés performatifs (Austin, 1970) 
qui disent ce que sont les musiques traditionnelles colombiennes et qui font donc tradition. Dans 
ce contexte d'identification et de stabilisation des pratiques musiciennes, je vois s'opérer une 


symbiose entre le répertoire caractérisé et les énoncés performatifs voués à le présenter. Cette 
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symbiose semble assurer le passage d’un concept descriptif а un concept prescriptif де la 


tradition musicale colombienne (Seeger, 1958). 


D'autre part, l'inscription axiologique du PNMC dans les principes de démocratie 
représentative engendrés dans le mouvement de reconnaissance culturelle de la Constitution de 
199] et de la Loi Générale de la Culture contribue à une forme de consolidation des identités 
régionales. Ceci en orientant de cette maniére l'association de formes représentationnelles 
culturelles avec le sonore, aussi bien que les modalités de pratique des musiques traditionnelles 


populaires colombiennes. 


La fonction de ces dispositifs pédagogiques schématiques en tant que tels n'est 
aucunement d'aider à la compréhension des musiques traditionnelles. À mon sens, elle ne fait 
pas seulement fonction d'expression, de support, ou d'exemplification. Je dirais volontiers, 
usant d'un néologisme indispensable, que le róle de ces dispositifs est, en quelque sorte, 
présentificateur et stabilisateur, sous une forme référentielle performative, d'une traditionnalité 
faconnée historiquement et socio-politiquement. Ceci à travers la force des dispositifs 
institutionnels nationaux qui, en somme, consolident les régions, renforcent les typologies 
humaines qui configurent la multiculturalité et prescrivent une grande partie des modes 


d'existence des musiques traditionnelles colombiennes. 


жжж 


À ce stade, nous avons exploré les arcanes du maillage sémantique де la notion де culture. Nous 
avons également commencé à voir à quel point le projet étatique qui convoque la culture est 
devenu celui qui opère un efficace « rétrécissement de sens » pour consolider une « nation 
colombienne », qui se conjugue au singulier, et dont la diversité constatée ferait la force. C’est 
justement cette diversité qui est au cœur du projet de circonscription de la différence : la 
délimitation des frontières physiques et symboliques. Ce projet qu’administre la conception 
(politique) d’une Colombie pluriethnique stable implique également d’identifier, de 
circonscrire, de caractériser, de standardiser et, par voie de conséquence, de patrimonialiser les 


symboles et pratiques culturelles en tant que « légitimes » et « vraies ». 


Tout le projet de la première partie de cette thèse se situe justement à la croisée du 
politique et du culturel. En ce sens, nous avons parcouru quelques moments politiques et 
institutionnels qui ont permis à la fois l’institutionnalisation, l’élaboration et l’administration 
des politiques culturelles en Colombie, et plus particulièrement, les projets sous-jacents au Plan 


Nacional de Música para la Convivencia. Dans cet ensemble de dispositifs politiques et 
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administratifs de savoir et du pouvoir, nous avons porté un regard critique sur les zones 
interstitielles des « institutions de l'interaction »??. C'est-à-dire sur les modalités techniques de 
la transformation d'une parole de Président en outils de gouvernance administrative par les 
fonctionnaires d'État et par les experts de la culture mobilisés pour mettre en oeuvre ces 


dispositifs. 


Toutefois, si le constat que les musiques traditionnelles ne sont alors pas traditionnelles 
par décret ontologique, si la lecture de textes programmatiques conçus au sommet de l’État 
nous renseigne à la fois sur la philosophie politique qui anime nos dirigeants, sur les prérequis 
de sa mise en сеџуге et les conséquences collatérales qu'un projet politique centré sur les 
musiques traditionnelles peut engendrer, cela ne suffit pas à mener l'analyse anthropologique 
qui motive cette thèse doctorale. Pour ceci, il faut aussi aller voir de prés ; aller enquêter auprès 
des acteurs qui constituent la chaine de coopération des mondes des musiques 
(afro)colombiennes. Là, ma focale s'oriente dans deux directions : les pratiques des musiciens 
reliés aux mondes des musiques traditionnelles, et les espaces de médiation et de reconnaissance 
qui font que quelques-uns de ces musiciens, et non tous, puissent étre reconnus comme 


« porteurs de tradition ». 


Les enquétes de terrain me conduisent à rencontrer des figures ancrées localement et qui 
se sont trouvées projetées sur les chemins de la reconnaissance culturelle et professionnelle des 
musiques traditionnelles. C'est la restitution et l'analyse de l'étude du cas de la cantadora de 
bullerengue Petrona Martínez que je vous invite à découvrir dans la deuxième partie de cette 


thése intitulée « Musique, acteurs et territoires ». 


282 Pemprunte le syntagme «institutions de l'interaction » à l'historien Pierre Rosanvallon, qui 


développe cette idée au chapitre 3 de la quatriéme partie de son ouvrage canonique Légitimité 
démocratique : Impartialité, réflexivité, proximité. Dans cette partie consacrée à la légitimité de 
proximité, P. Rosanvallon suggère que la légitimité démocratique ne se joue pas seulement au niveau 
du processus électoral, mais qu'elle se joue aussi au niveau des stratégies de gouvernance. Pour plus 
d'information, voir Rosanvallon (2008). 
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DEUXIÈME PARTIE 


MUSIQUE, ACTEURS ET TERRITOIRES 
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Титасо, Nariño, 12 août 2015. 


` 


Cest ma dernière nuit à Tumaco. Après ces deux semaines et demie ma 
prochaine étape sera le Festival Petronio Álvarez, le festival le plus important et le 
plus médiatique de musique du Pacifique de la Colombie. Mon séjour à la fondation 
Tumac a été riche en rencontres, expériences et observations. Harold et tous les 
membres de sa famille ont été extrêmement généreux. Don Francisco Tenorio et Doña 
Layllis Quiñones, fondateurs et piliers de la fondation, mont ouvert grandes les portes 
de leur maison, et, avec cela, de leurs ateliers pédagogiques et de lutherie. Grâce à 
ces espaces privilégiés d'interaction, jai pu m'initier а la fabrication d'instruments 
traditionnels et constater, encore une fois, que les musiques traditionnelles ne sont 
pas faites que de musique. Les ampoules et les cals qui marquent mes mains gravent 
les apprentissages et le « sens du son » qui sont au cœur de chaque action 
musicienne. Aujourd'hui, lors d'un atelier, jai rencontré le petit Diego. Sans cadre 
familial stable, il est arrivé chez Tumac à l'initiative de Don Francisco. || s'agissait de 
le tenir loin de la « mauvaise vie ». || est sidérant de faire face à la réalité 
colombienne : constater qu'un enfant de seulement dix ans posséde déjà un passif 
auprés des groupes insurgés. Apparemment, Diego se trouve sur la liste de recrutement 
de la Columna Movil Daniel Aldana des Farc. || est vrai qu'aprés les attentats vécus 
au mois de juin, la tension est imminente dans la perla del pacifico. 


Le « calme accablant » qui se ressent dans cette ville remplie de frontières 
invisibles me confronte à la complexité du conflit tripartite : un graffiti à l'entrée d'un 
quartier indiquant « AUC » interdit le transit aux inconnus ; une inscription sur la 
porte d'un immeuble abandonné signalant « FARC-EP » conditionne le passage. Dans 
le centre-ville, les tranchées faites de sacs de sable cantonnent les forces armées de 
l'État et offrent un secteur de circulation « neutre » aux passants. Heureusement, 
Diego se trouve dés lors entouré de la famille Ténorino. J'espére que dans son cas 
les espaces d'épanouissement artistique proposés par Tumac et le fait de se sentir 
« en famille » pourront l'aider à retrouver un cadre plus calme et rassurant... 


Demain nous serons tous à Cali. Les musiciens de Tumac et du groupe Chango 
m'ont demandé de leur faire un atelier pédagogique sur des notions d'harmonie jazz. 
lls souhaitent poursuivre leurs recherches sur de nouvelles formes d'hybridation des 
musiques traditionnelles. D'autre part, et à ma grande surprise, ils veulent aussi un 
atelier sur l'accordage traditionnel du marimba de chonta. Visiblement, à partir de 
cette année, le festival ne délivrera le prix au « meilleur marimbero » qu'aux musiciens 
qui jouent sur une marimba accordée « traditionnellement ». C'est vraiment étonnant ! 
Comment peuvent-ils croire que j'aurais la réponse aux choses que je suis moi-méme 
allé rechercher auprés d'eux ? Ma seule réponse possible, si elle peut étre valide dans 
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се cas, se trouve dans les articles des ethnomusicologues qui ont travaillé la question. 
Cependant, comment et pourquoi confére-t-on un tel pouvoir (symbolique) au 
chercheur ou au musicien de conservatoire sur ces sujets qui, « normalement », 
constituent justement la tradition ? Quel róle jouent les chercheurs el les musiciens 
dans la stabilisation et la prescription d'une tradition ? 


Extrait du carnet de terrain de l'auteur 
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Chapitre IlI 
Petrona Martinez, la cantadora de bullerengue 
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De nombreux pays d'Amérique latine ont considéré le métissage comme le fondement 
de la construction de l'identité nationale (Gros et Dumoulin Kervran, 2011 : 28). En Colombie, 
dés la fin du ХУШ“ siècle et jusqu'au milieu du ххе siècle, la configuration moderne de l’État- 
nation a été échafaudée à partir de la division hiérarchique des populations et des régions, 
construisant et mobilisant des marqueurs de race et de classe comme le noyau central de cette 
démarche taxinomique. Ce processus a été érigé en système tant par les élites nationales 
dirigeantes chargées de créer des identités nationales, que par les travaux des chercheurs ayant 
étudié les processus historiques de construction de la nation (Wade, 1997, 2010 ; Borja, 2000 ; 
Herrera Ángel, 2002 ; Appelbaum, 2003 ; Bolívar R. et Arias Vanegas, 2006 ; Arias Vanegas, 
2007 ; Castro Gómez, 2010 ; Leal et Langebeek, 2010 ; Rojas de Ferro, 2014 ; Martínez- 
Pinzón, 2016). 


Dans le cas colombien, les textes et les aquarelles de la Comisión Сотогтаћса У“, par 
exemple, ont été inscrits dans ce que Arias Vanegas appelle «l'effort de modernisation 
colonialiste » (Arias Vanegas, 2007). La Comisión a représenté l'une des plus grandes 
expressions de cette pensée durant le XIX* siécle. Cependant, celle-ci n'était pas la seule et elle 
n'explique pas tout : essais politiques (Münera Ruíz et Cruz Rodríguez, 2011) et littéraires 
(Ramos, 1989 ; Suárez Mayorga, 2017), récits de voyages (Villegas Vélez, 2011), les cuadros 
de costumbres?! (Von der Walde, 2007) et textes scientifiques démontrent le rôle central du 
racialisme, l'importance du naturalisme, des explorations ethnographiques et du colonialisme 
dans la construction et la production de la différence (Arias Vanegas, 2007 ; Martínez-Pinzón, 
2016). La géographie a également joué un róle prépondérant dans la construction de la nation 
et de l'unité territoriale. Les travaux de Felipe Pérez, Sergio Arboleda et Javier Vergara y 
Velasco, tout comme l'influence du naturalisme frangais via les travaux et la correspondance 
entretenus par Vergara y Velasco et le géographe Élisée Reclus par exemple, tracent la maniére 


par laquelle se sont construites, à partir d'une démarche scientifique, la territorialisation et la 


?? Dirigée par le géologue italien Agustín Codazzi dans les années 1850, cette commission était chargée 
de lever la première carte géographique de la République et de documenter les coutumes, les paysages, 
les itinéraires et les descriptions graphiques des personnes et des ressources naturelles. Pour une étude 
approfondie de la Comisión Corográfica se référer aux travaux d'Efraín Sánchez (1998) 


291 Au XIX* siècle, avec l’utilisation quotidienne de la presse à imprimer, le nombre de périodiques 
utilisés comme l'un des premiers moyens de communication s'est accru. Parmi eux se trouvaient les 
jeurnaux, dans lesquels des articles appelés cuadro de costumbres avaient pour but de représenter des 
scènes quotidiennes de la société sur des questions politiques, économiques, religieuses et culturelles 
d'une manière divertissante et parfois critique. 
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caractérisation de l’État-nation colombien (Vergara у Velasco, 1892, 1905а, 19055, 1974 ; 
Arboleda, 1972 ; Martínez-Pinzón, 2016 ; Uribe Hanabergh, 2016). 


(edi 


PROVINCIA DE BARBACOAS. 


OBiblioteca Nacional de Colombia 


Figure Ill 1 La marimba, instrumento popular [illustration] Provincia de Barbacoas, Manuel María 
Paz, Biblioteca Nacional de Colombia, Fondos gráficos, Comisión corográfica [ressource 
électronique], 1853. 
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Dans le domaine littéraire, des ouvrages costumbristas”? tels que La María de Jorge 
Isaacs ou Manuela de José Eugenio Díaz ont contribué à l'établissement des catégorisations 
sociétales (Florian Buitrago, 2008). D'autre part, La Historia de la literatura en Nueva 
Granada (1558-1820) de José María Vergara y Vergara (1958) est l'une des œuvres majeures 
ayant comme objectif d'identifier, tracer et délimiter une tradition culturelle de la Nouvelle 
Grenade sous l'emprise d'une filiation avec l'Europe, qui positionnait les élites lettrées 
néogranadines dans un référentiel du « monde civilisé »??. Le livre est présenté comme un 
« inventaire de la richesse intellectuelle de notre pays » et peut étre lu comme une stratégie de 
différenciation à cheval entre les discours primitivistes — dans les termes d'Amselle (2010) — et 
des mécanismes de légitimation et de consolidation d'un capital symbolique (Bourdieu, 1979). 
Capital constitué au travers de la filiation à un passé littéraire espagnol produit en Amérique, 
vu ici comme une littérature néogranadine ancienne, comme un héritage d'hispanité. Le livre 
de Vergara y Vergara permet également l'identification d'un héritage moral, moralisant et 
conservateur : l'histoire de la littérature et l'histoire de la nation représentent, pour l'auteur, une 
histoire de la présence du catholicisme en Amérique, introduit par les Espagnols. De fait, le 
catholicisme était considéré non seulement comme la religion officielle, mais aussi comme une 
propriété constitutive du caractére du peuple national. La description d'un peuple national 
éminemment catholique, en tant qu'essence incontournable, représentait une entreprise 
d'homogénéisation à « tout prix », fondée sur la caractérisation des traditions des peuples de 
l'Altiplano et de quelques autres régions du pays. Ici, sous la forme de statuts et du pouvoir, la 
« famille catholique » a représenté une marque culturelle utilisée par les élites pour signifier 
leurs prérogatives ethniques : les valeurs chrétiennes permettaient aux élites dominantes de 
valider l'existence d'un peuple inférieur, pour qui la religion serait le fondement de son 


instruction. 


22 Le costumbrismo apparait au XIX” siècle en Espagne sous la forme d'un art pictural recréant des 
images descriptives des scènes et typologies caractéristiques de certains modes de vie. Ce mouvement 
né comme un élan nationaliste, cherchait à recréer les scénes traditionnelles et quotidiennes des 
communautés. En Colombie, le costumbrismo apparait entre les années 1830 et 1880. Ce mouvement 
s'est également étendu à d'autres arts tels que la littérature et la musique, avec l'idée prédominante de 
capturer le local et le folklore et de mettre en valeur, à travers l'art, le statut social des peuples (souvent 
dans des conditions de pauvreté) et les coutumes et modes de vie des villages. 


293 L'ouvrage El nacionalismo cosmopolita: la referencia europea en la construcción nacional en 
Colombia, 1845-1900 de Frédéric Martinez (2001) montre comment la construction nationale en 
Colombie réside, durant le second XIXe siécle, dans un long processus d'importation de référents 
européens. 
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D'autre part, comme l'indique Ana María Ochoa dans l'ouvrage Аига ту, durant le XIX* 
siècle la musique populaire colombienne arrive à faire part de la connaissance littéraire et de 
« l'invention de l'oralité ». Enquétant sur la Nueva Granada puis sur la Colombie, Ochoa 
interroge de maniére contextualisée la formation des notions de nature et de culture, 
fondamentales selon l'ethnomusicologue, pour comprendre la configuration des modes de 
représentation des notions de personnalité et d’altérité qui se réfèrent, de façon appréciative ou 
péjorative, à la culture populaire colombienne. Ochoa propose justement comme point de départ 
l'ouvrage de Vergara y Vergara dont la poésie populaire prend une place prépondérante dans 
la démarche de différenciation des identités raciales, des régions géographiques et du climat. 
Ces trois éléments : race, région et climat s'avérent être centraux dans la configuration de l’État- 


nation colombien dans le XIX* siècle (Ochoa Gautier, 2014 : 77-103). 


La thèse doctorale El Estado-Nación pluriétnico y multicultural colombiano: la lucha 
por el territorio en la reimaginación de la nación y la reivindicación de la identidad étnica de 
negros e indígenas de Juan Carlos Castillo Gómez, présente une lecture historique des différents 
mécanismes qui ont opéré dans la consolidation de la différence en Colombie (Castillo Gómez, 
2006). L'ouvrage Nación y diferencia en el siglo XIX colombiano Orden nacional, racialismo y 
taxonomías poblacionales de Julio Arias Vanegas (2007) analyse l'élaboration et la 
représentation de la différence de la société colombienne, faite par une élite nationale qui a 
défini sa position dans un ordre hiérarchique. Comme Appelbaum et Wade, l'auteur considére 
que la construction de la nation implique non seulement une homogénéisation, mais également 
la production d'un type d'hétérogénéité permettant l'établissement de hiérarchies au sein de 
celle-ci. Cet ouvrage retrace les arcanes de la classification et du découpage territorial créant 
une relation entre la racialisation via la production subjective de typologies humaines, le climat 
et le naturalisme (Arias Vanegas, 2007)". D'autre part, l'ouvrage Genealogías de la 
colombianidad. Formaciones discursivas y tecnologías de gobierno en los siglos XIX y xx de 


Santiago Castro Gómez et Eduardo Restrepo présente un ensemble de textes qui analysent les 


294 Au cours des dernières décennies, un réseau latino-américain de chercheurs en sciences sociales s'est 
consolidé, partageant des concepts novateurs sur les relations entre colonialité et modernité. La 
production intellectuelle de ce réseau, animé entre autres par Walter Mignolo, Enrique Dussel, Aníbal 
Quijano et Santiago Castro Gómez, a posé les jalons de ce courant (comme discipline) qualifié comme 
théorie postcoloniale latino-américaine. Bien qu'elle mobilise certains concepts et notions de la théorie 
postcoloniale développée dans l'académie américaine par des théoriciens comme Homi Bhabha, Gayatri 
Spivak et Edward Said, le courant latino-américain se distingue par plusieurs aspects, notamment ceux 
liés à la manière dont le début de la modernité est compris et à sa relation avec l'expansion colonialiste 
européenne. Pour plus d'information voir Castro Gómez (2005). 


262 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


mécanismes qui ont configuré les « régimes де la colombianité » à travers la mise еп 
perspective des processus de colonialité du pouvoir et du savoir dans la consolidation de l’État- 
nation. L'ouvrage déploie une vision critique à travers l'analyse des espaces particuliers de 
configuration de la biopolitique (contróle du peuple), de la géopolitique (contróle de la richesse 
des territoires) et de la noopolitique (contrôle des désirs) durant les XIX* et XX* siècles en 
Colombie. Le texte porte un regard sur des mécanismes qui ont défini, à l'aube d'une Colombie 


indépendante, ce que devrait étre « le colombien » (Castro Gómez et Restrepo, 2008). 


En Colombie au XIX* siécle, les catégories « peuples », « types humains » ou « types 
régionaux » ont été — dans les termes d'Appelbaum et Wade — entiérement racialisés. Bien que 
le métissage traduise une forme de dilution des гасев >, la conscience nationale croissante, la 
transformation de la connaissance de la différence et l'émergence d'un certain culturalisme ont 
marqué un changement considérable dans la prééminence des traits somatiques du racialisme. 
Ce dernier n'a jamais disparu : la racialisation, comme technologie de construction de la 
différence, détermine, naturalise et fixe avec brio les différences des populations et leur filiation 
territoriale. Ainsi, les XIX* et XX* siècles ont été marqués en Colombie par la racialisation de 
caractéristiques naturalisées de types ou de peuples régionaux à travers le culturalisme de la 
régionalisation de la différence (Arias Vanegas, 2007). Ici, les fondements de l'unité nationale 
ne peuvent pas se distancer des stratégies de différenciation : l'unité était pensée à partir et avec 
les différences à travers des régimes de visibilité (pour rendre visible ou invisible) et 
d'énonciation (pour dégager un commentaire portant sur l'individu observé, encourager 


l'articulation d'une parole avouante ou, à l'inverse, faire taire un individu assujetti). 


De fait, et dans la continuité du contexte nationaliste postcolonial, au XX* siécle 
l'idéologie du métissage s'est fondée sur l'idée que la nation fut constituée sur le mélange 
produit pendant la période coloniale entre des cultures amérindiennes disloquées, des cultures 
africaines reconstruites, puis des cultures occidentales transposées (Wade, 2010). Sur ces 
fondements, le nouvel État-nation colombien fut dirigé par des communautés imaginées 
(Anderson, 2006), sélectes et réduites, issues des élites conservatrices (Rojas de Ferro, 1995, 
2014), qui, ayant comme modèle de référence le vieux monde, ont œuvré pour « blanchir » la 


nation. Ici, à l'instar de Peter Wade et en résonance avec Hall et Laclau, l'idée du blanc et, plus 


295 Les travaux de Santiago Castro Gómez montrent qu'en Colombie à l'époque coloniale (ХУШ siècle) 
ont opéré des catégories de racialisation hiérarchiques et classificatoires selon des critéres de degré de 
« blancheur » et de « types de sang ». Pour plus d'information sur ce sujet voir Castro Gómez (2010 : 
74). 
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précisément, du mélange, dépend donc de l’idée qui est faite du noir et де l’indio (Wade, 1997 ; 


Hall et Du Gay, 1996 ; Laclau, 1990). 


Prenant en compte ce contexte historique de racialisation et de hiérarchisation de la 
différence * face aux espaces de configuration de l'État-nation et де Іа « colombianité », et 
m'appuyant sur les approches des auteurs latino-américains ancrés dans les Cultural studies, је 
circonscris la notion d'imaginaire dans les travaux développés par Edgar Morin (1975), 
Édouard Glissant dans sa théorie du Chaos-Monde (Glissant, 1997), ou encore Walter Mignolo 
(2003). Ici, le concept d'imaginaire n'est pas utilisé dans l'ample acception lacanienne, élément 
constitutif du « noeud borroméen » S.R.I.?", mais fait référence plutôt à toutes les manières dont 
un ensemble social perçoit et conçoit le monde : une définition explicite qui peut englober les 
réalités multiples et hétérogènes du rite, du mythe ou de la croyance?? (bien que ceci 
corresponde trés approximativement à ce qui, dans le langage courante, est appelé un 
stéréotype). Je mobilise cette notion, imaginaire/stéréotype, afin de mettre en perspective la 
maniére dont les formations discursives dominantes, échafaudées et consolidées durant la 
période coloniale et postcoloniale et hébergées dans les imaginaires collectifs colombiens, 
contribuent tant à la construction de l'altérité qu'à la configuration des mécanismes de création- 
production qui mélent standardisation et invention des matrices culturelles « en clichant les 
archétypes en stéréotypes » (Morin, 1975 : 39). Ceci est rendu possible gráce à la structure 
même de l'imaginaire qui s'appuie sur des archétypes : « il y a des patrons-modeles de l'esprit 
humain » (Ibid. : 38) qui sont compatibles avec la norme industrielle de production sérielle ainsi 
qu'avec son obligation de nouveauté et/ou référentialité. Ici, technologies de la communication 
et interaction humaine mettent en ceuvre une médiation quotidienne entre le réel et l'imaginaire 
dans une mise en relation des identités et des différences. L'espace médiation est ainsi considéré 
comme le « lieu de fermentation mythologique qui ressuscite des mythes archaiques en leur 
donnant une forme moderne » (Ibid. : 71) et qui fait de l'imagination une pratique sociale réelle 
configurant par conséquent une forme de travail arrimée à la reproduction médiatique des 


images (Appadurai, 2001, 2005 ; Anderson, 2006). 


#6 А l'instar de Mignolo, ce processus commence par la rencontre des cultures entre l’Europe et le 
Nouveau monde, résultat de l'émergence de l'économie mondiale capitaliste-coloniale et de son 
imaginaire christianisant et civilisateur (Mignolo, 2003). 


227 Pour une introduction à l'imaginaire lacanien voir Demangeat (2002). 


22% Les imaginaires représentent à mes yeux une partie majoritaire des substrats des mots-outils 
développés dans le premier chapitre de cette thése doctorale. 
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En ce sens et en accord avec ce qu'indique Óscar Hernández dans son article 
« Colonialidad y Poscolonialidad musical en Colombia » (2007), les imaginaires ou stéréotypes 
coloniaux relatifs à la classification et à la hiérarchisation ethnique traduite en types de sang 
aussi bien qu'à l'écart de perception évaluative des élites dominantes face aux connaissances 
légitimes et à la légitimité des pratiques susceptibles de signifier des connaissances légitimes, 
ont exercé une forte influence sur le champ musical”. En effet, les imaginaires coloniaux et 
postcoloniaux se sont manifestés tant à travers la mobilisation d'un impératif de 
« blanchiment » sonore des musiques métisses ou minoritaires, que dans la production des 
travaux académiques scientifiques de la musique. Ces manifestations sont en lien avec des 
savoirs «savants » fondés sur des connaissances empiriques, solides, susceptibles d’être 
rationnellement étayées et capables d’aller au-delà de la connaissance spontanée, ordinaire, 
pratique, et des spéculations conjecturales des raisonnements dialectiques : une connaissance 
qui percevait, dans les reflets de son savoir et celui de ses dispositifs, les contours d’une 
silhouette hégémonique occidentale permettant de (re)nouer un lien avec le vieux топде““. En 
effet, ces imaginaires ont contribué à poser les bases de la construction des relations complexes 
— et parfois conflictuelles — qui existent encore aujourd'hui entre les Colombiens et leur 
musique. Ainsi, le visage postcolonial de ces imaginaires est clairement repérable dans des 
discours tels que le multiculturalisme et le marché de la World Music, qui obligent aujourd'hui 
les musiques traditionnelles à être tiraillées entre la « tradition » et l'innovation, l’inclusion et 
l'exclusion, le désir et le rejet, la fascination et le désintérét, la légitimité et la non-légitimité 


(Hernández Salgar, 2007). 


Afin d'interroger la dynamique des productions artistiques et les modes de construction, 
d'existence et de constitution en répertoire du bullerengue (l'une des musiques traditionnelles 


de la cóte Atlantique colombienne), je ferai appel dans ce chapitre à l'étude de cas de la 


?? D'autre part, le texte d'Egberto Bermüdez intitulé Panamericanismo a contra tiempo. Musicología 
en Colombia 1950 1970 (Bermüdez, 2011) présente les problématiques sous-jacentes entre la 
reconnaissance et la hiérarchisation du champ culturel — dans la terminologie de Bourdieu –, la gestion 
politique de l’État en lien avec le panaméricanisme, et la production académique musicologique en 
Colombie. L'ouvrage montre clairement comment la musique a contribué à la construction d'une 
identité nationale imaginée (Anderson, 2006) fondée tant sur des principes conservateurs que sur 
« l'humanisation » de la culture populaire à partir de l'intérét scientifique porté par les musicologues, 
anthropologues et archéologues. 


300 Pour plus d'information sur ce sujet, voir Castro Gómez et Restrepo (2008), Castro Gómez (2010), 
Escobar (1999, 2003) et Ошјапо (2000). 
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chanteuse traditionnelle Petrona Martinez surnommée La reina del bullerengue?”. 
Premièrement, je proposerai une analyse critique des discours biographiques et 
autobiographiques relatifs à la chanteuse. Ici, en m'attachant au principe du pacte 
autobiographique” (Lejeune, 1996) et à l'appui de « L'illusion biographique » de Pierre 
Bourdieu (Bourdieu, 1986), je composerai une biographie de Petrona Martínez faite à partir des 
récits autobiographiques de la chanteuse parus dans des interviews, livres et vidéos. Par la suite, 
je présenterai une sélection de biographies réalisées par la presse écrite, journalistes, acteurs 
culturels et institutions, qui font entrer Petrona Martínez et le bullerengue dans la délibération 
des sociétés humaines. Dans cette première partie, grâce à la mise en comparaison des procédés 
autobiographiques et biographiques —le tout s'appuyant sur le sonore (Moore, 2016: 
179-284) –, je chercherai à montrer comment l'image « cantadora traditionnelle de 
bullerengue*” » est devenue le résultat de cette propre construction culturelle et discursive. Ici, 
il ne s'agit pas de définir qui est Petrona Martínez, mais plutót de montrer comment « la 
cantadora Petrona Martínez » est « le produit, jamais stabilisé une fois pour toutes, d'un travail 
métaphorique qui vient de ce que l'on décide d’être concerné par le discours de ceux qui gèrent 
cette évanescence avec le seul poids des mots et des rituels » (Laborde, 2001 : 142). 

En deuxiéme partie de ce chapitre, je décrirai la rencontre entre Petrona Martínez et la 
réalisatrice franco-colombienne Lizette Lemoine, événement qui a permis l'inscription du 


bullerengue, incarné dans la voix de Petrona Martínez et par ses tambours, dans la collection 


301 La reine du bullerengue. Les informations et faits qui constituent cette étude de cas ont eu lieu lors 
d'une enquéte de terrain réalisé entre 2010 et 2015 à Bogotá et à Palenquito (Bolívar), lieu de résidence 
de la chanteuse jusqu'à l'année 2012. 


302 Le pacte repose sur deux principes, à savoir : 1. La question de l'identité entre l’auteur, le narrateur 
et le personnage : « Il faut qu'il y ait identité du narrateur, de l'auteur et du personnage. » ; (Lejeune, 
1996 : 15) « La personne qui énonce le discours doit permettre son identification à l'intérieur méme de 
ce discours ». 2. L'exigence de véridicité, que Lejeune appelle le « pacte référentiel ». « La formule en 
serait non plus “Je soussigné", mais “Je jure de dire toute la vérité, rien que la vérité" » (Lejeune, 1996 : 
36). Ainsi, ce dernier point va dans le sens des arguments exposés par Gérard Lenclud dans le chapitre 6 
de son ouvrage L 'universalisme ou le pari de la raison, intitulé Le principe de parité, Pourquoi il faut 
traiter autrui à l'égal de soi-même (Lenclud, 2013 : 199-237). Il s'agit, en somme, de prendre 
simplement au sérieux et comme vrai ce que les personnes disent d’elles-mêmes et de proposer, grâce à 
la démarche anthropologique, un cadre interprétatif pour essayer de comprendre pourquoi ce qui est dit 
fait sens, ainsi que son articulation dans les multiples dispositifs qui constituent la vie sociale. 


30% Le terme cantadora fait allusion aux femmes qui chantent les musiques traditionnelles 
afrocolombiennes des cótes colombiennes. Dans ce répertoire, le mot devient une notion : las cantadoras 
son mujeres que “componen sus canciones mientras realizan sus labores cotidianas... le cantan al dolor, 
a sus hijos, a sus labores, a las penas, a la naturaleza, a la muerte..., al amor y al desamor" (Hernández 
et Gómez, 2006 : 8-9). Ici, le mot cantadora est employé pour signifier une maniére particuliére de 
chanter et de participer dans les contextes des musiques traditionnelles afrocolombiennes. 
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de musiques traditionnelles Осога Radio France où l’on trouve le disque compact Colombie • 
Le bullerengue / Petrona Martinez. Ceci a contribué de manière déterminante à la diffusion 
mondialisée et à la mise en patrimoine de ce répertoire. Celui-ci irrigue désormais une 
abondante production de concerts et d’enregistrements discographiques, aussi bien dans le 
cadre de labels de musiques traditionnelles que dans le cadre d'instances de certification d'un 
marché des musiques traditionnelles et de la World Music. J'explorerai la dynamique discursive 
utilisée pour se référer à la tradition bullerenguera'?, composée en partie des imaginaires 
identitaires postcoloniaux, du métissage (avant la Constitution de 1991) et du multiculturalisme 
(aprés la Constitution de 1991). Ici, je proposerai de déceler les caractéristiques spécifiques qui, 
lors des derniéres décennies, ont contribué à la consolidation et à la stabilisation du référentiel 
prototypé ici appelé « cantadora de bullerengue » — en résonance avec une nostalgie des 


origines (Amselle, 2010) — et à la construction de la différence. 


En somme et dans la lignée de Ana María Alonso, je présenterai à travers l'étude de cas 
de Petrona Martínez et du bullerengue, l'ambivalence existant entre deux projets parallèles dans 
la formation des identités régionales et sonores de l’État-nation. D'un côté un projet totalisant, 
incarné dans le nationalisme, dans la mise en scéne d'un « nous » qui tente d'englober toute la 
population et ses pratiques, et de l'autre un projet particularisant qui voit le jour dans la 
construction de l'ethnicité et les pratiques qui lui sont conférées, où les groupes sociaux au sein 
de la nation sont individualisés, permettant ainsi «la production de formes hiérarchiques 
d'imaginer [dans le sens de penser, de projeter une idée sur N.D.T.] le peuple » "> (Alonso, 


1994 : 391). 


A - Petrona Martínez : la cantadora del arroyo 
1) Je suis Petrona Martínez 


La biographie non exhaustive qui sera présentée par la suite, est la synthése d'un article 
intitulé « Yo soy Petrona Martínez » publiée dans le magazine Numero 20 correspondant à la 
transcription d'une conversation entre Petrona Martínez et l'entrepreneur et journaliste culturel 
Luis Ortiz. Je garderai l'ordre chronologique déployé par la chanteuse afin de reconstituer, le 
plus fidélement possible, la discussion telle qu'elle a été réalisée par Martínez. Je signale que 


l'auto-présentation proposée par Martínez est faite un an après l'enregistrement du disque 


304 [ssue du bullerengue. 


305 “Та producción de formas jerárquicas de imaginar al pueblo". 
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compact Colombie • Le bullerengue / Ретопа Martinez édité et commercialisé sous le Label 
Ocora Radio France (Radio France, 1998), Celui-ci a autant impulsé la carrière de la 
chanteuse que médiatisé et divulgué le bullerengue aux niveaux national et international". 
D'autre part, cet article est réalisé avant la nomination en 2003 de son travail discographique 
Bonito que Canta (MTM-Yard High, 2002) au prestigieux prix Latin Grammy Awards dans la 
catégorie « meilleur album folklorique ». Je fais ce choix parce que ce texte est le premier 
trouvé dans lequel Petrona Martínez raconte sa propre histoire. Ce texte présente une « réalité » 
à un moment précis : une mére de famille qui habite à Palenquito (Bolívar) et qui, suite à 
l'enregistrement d'un disque compact pour un label français, suscite l'intérét de la presse et des 
chercheurs nationaux. Petrona Martínez le signale elle-même en 2015 : « par Le Bullerengue 
[le disque] c'est que Luis Ortiz m'a eu » (García Orozco, 2016 : 124). Ensuite, je compléterai 
la biographie de Petrona Martínez avec le texte trouvé dans l'ouvrage Cantadoras 
Afrocolombianas de Bullerengue écrit par Samuel Minski en 2009, et l'ouvrage Petrona 
Martínez: la cantadora que alegra las penas réalisé par Manuel García Orozco dans le cadre 
du Premio Nacional de Vida y Obra 2015, reconnaissance délivrée par le Ministére de la 
Culture colombien à Martinez. Ici, i| s'agira donc de reconstruire un dispositif 


autobiographique : Petrona Martínez parle d'elle-méme. 


306 Les pistes audio qui composent le disque compact Colombie + Le bullerengue / Petrona Martínez, 
ont été réalisées au Studio EiGiBi à Cartagena pendant le tournage du documentaire Lloro Yo, la 
complainte du bullerengue de Lizette Lemoine (Lemoine, 1997) en février 1997. Toutefois, le disque a 
été mis à la vente et distribué durant l'été 1998. Cela laisse supposer que l'autobiographie de Martínez, 
retranscrite dans Numero 20, ne prend pas en compte le succés ni la notoriété internationale dont Petrona 
Martínez a pu bénéficier suite à cet enregistrement. Pour plus d'informations sur ce sujet ainsi qu'une 
travail bibliographique sur Petrona Martínez, voir Lemoine et Salazar (2013) et García Orozco (2016). 


307 Comme le signale le magazine Semana "Periodistas culturales como Luis Ortiz y Gustavo Tatis se 
interesaron entonces en el trabajo de Petrona, que paradójicamente tuvo que ser conocida primero en 
Francia para que supieran quién era en Colombia." Cf. « Petrona Martínez, caramba, bonito que canta », 
dans Semana [en ligne], paragraphe 6, [Consulté en février 2019] http://especiales. semana.com/musica- 
colombiana/petrona-Martínez.html. Ceci est un procédé habituel rencontré par les groupes et aux 
pratiques associés au marché de la World Music : d'abord une reconnaissance internationale via le 
marché et les circuits de la World Music suite à sa capacité à représenter une particularité du monde, 
puis une reconnaissance nationale traduisant une « mise en lumiére » ou la sauvegarde d'une pratique 
particuliére et particularisante. 
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Figure Ill. 1. Petrona Martinez. 
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а) Il était une fois 


Petrona Martinez est née le 27 janvier 1939 à San Cayetano Bolivar. Dans l’article intitulé 
« Yo soy Petrona Martínez »**, elle présente, sous une forme très familière et décontractée, les 
événements les plus marquants depuis sa naissance jusqu'à la publication de l'entretien. Elle 
raconte dans l'introduction de ce texte que le premier souvenir qu'elle garde en mémoire de son 
enfance est la féte patronale du village pendant laquelle Orfelina Martínez, sa grand-mére, 
chantait des bullerengues à cóté de Tomasita Martínez, son arriére-grand-tante. Elle évoque 
également que son arriére-grand-mére, Carmen Silva, adorait chanter. Petrona explique que lors 
des dernières années de la vie de Carmen Silva, l’une des seules façons de motiver cette dernière 
à quitter le lit et à manger quelque chose était d'organiser une répétition avec son oncle Polo 
qui jouait du tambour a/egre pour préparer les fétes de San Antonio. De son enfance, Petrona 
raconte qu'elle jouait aux petites poupées, à la toupie, au baseball avec les gargons du village 
ainsi qu'au loup touche-touche et à cache-cache. Petrona explique que durant son enfance elle 
a dà beaucoup travailler, car elle a été élevée par Candelaria Valdés, sa marraine. Sa теге 
biologique s'appelait Otilia María Villa. Petrona raconte qu'elle appréciait beaucoup Otilia, car, 
malgré le fait que celle-ci n'ait pas été à ses cótés à partir de son troisiéme anniversaire, sa 


marraine, la sceur d'Otilia, lui avait enseigné à aimer et respecter sa mére biologique. 


Quand Petrona Martínez est née, sa mère a eu des difficultés pour l'allaiter'?? ; c’est alors 
sa grand-mère qui s'est occupée d'elle. Quand Candelaria Valdés, sa marraine, s'est mariée, 
n'ayant pas d'enfants elle a pris Petrona en charge lorsque celle-ci avait trois ans. Tous les 
enfants de Petrona Martínez ont connu Otilia María Villa de son vivant, cependant, elle a 
toujours dit que méme si elle respectait et aimait sa mére biologique, c'est Candelaria Valdés 
qui a été à la fois sa mère adoptive*!", sa tante et sa marraine. D'ailleurs elle lui rend hommage 
dans la chanson « El Gavilán » qui se trouve dans le CD Colombie. Le bullerenge, en lui dédiant 


un vers?!!, 


308 Cet article transcrit une conversation entre Petrona Martínez et Luis Ortiz dans l'émission de radio 
Trópico Utópico de la station JAVERIANA ESTEREO. Date exacte inconnue. 


?? Le texte original indique : *Cuando yo nací, mi mamá se enfermo de los pechos. Entonces mi abuela 
se encargo de mi [...]” (Martínez et Ortiz, 1998 : 73). 


310 La traduction littérale de l'expression utilisée est « mère d'élevage ». 


311 Le bullerengue se caractérise par sa forme chanson développée en forme responsoriale alternant un 
couplet en chœur monodique ou polyphonique mono-rythmique et un chant soliste qui, généralement, 
improvise autour du/des noyau(x) thématique(s) de la chanson (Minski, 2008 ; Benítez Fuentes, 2009 ; 
Herrera et Antonio, 2014 ; Valencia Hernández, 1995 ; Rojas E., 2013). Selon moi, la richesse et la 
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Dans cet article, Martinez raconte : 


Je suis née а San Cayetano, Bolívar, mais je ne suis pas allée à l’école parce 
que, comme j'étais élevée par ma marraine, elle n'a pas eu la possibilité de 
m'inscrire à l'école. Ma marraine m'a appris tous les travaux, mais l'unique chose 
qu'elle n'a pas pu faire, malheureusement, c'est m'inscrire pour étudier"? (Martínez 


et Ortiz, 1998 : 73). 


Petrona indique qu'elle a connu son pére biologique quand elle était déjà une jeune 


femme, а l’âge de dix-huit ans, lors des fêtes du 20 janvier à San Sebastián : 


Ce qui se passe c'est que ma mère, quand elle est tombée enceinte de moi, 
elle a abhorré mon реге, et plus jamais elle n'a voulu habiter avec lui. Mon реге, lui, 
me cherchait pour faire ma connaissance, mais ma mère, је ne sais pas, peut-être par 


des caprices de la jeunesse d'avant, ne me laissait pas le rencontrer?" (Jbid.). 


À l’âge de dix-huit ans Petrona Martínez quitte San Cayetano et déménage à Cartagena 


pour aller travailler avec sa mére. 


Je voyais que les autres demoiselles allaient vivre à Cartagena et revenaient 
au village pour la Semaine Sainte qui était aussi l'une des grandes fétes que nous 
ayons au village. Les mariages avaient toujours lieu les samedis de gloire [samedis 
saints N.D.T.], jour où commençait la veillée... Toute la nuit de danse, et le 
dimanche était le mariage. Le samedi, le dimanche et méme le lundi et le mardi, ils 


faisaient toujours du picó^'^. Ce n'était pas un picó qui fonctionnait à la lumière, 


qualité du chant soliste peuvent être considérées à partir de la capacité à improviser simultanément sur 
trois plans : le prosodique, le mélodique et le rythmique. Ces trois domaines sont indissociables du 
timbre, de la puissance sonore (en termes de volume), et de la capacité à susciter une expérience de 
mobilisation émotionnelle (Genette, 1997). 


312 “Yo nací en San Cayetano, Bolívar, pero no fui a la escuela porque como me crie con mi madrina 
ella no tuvo facilidad para ponerme en el colegio. Mi madrina me епзећо todos los trabajos, pero lo 
ünico que no pudo fue, desgraciada y desafortunadamente, ponerme a estudiar." La traduction que nous 
proposons essaye de restituer au mieux les mots et l'organisation syntaxique utilisés par leur auteur. 
Nous ne corrigeons ou modifierons en aucun cas le texte d'origine. Cependant, quelques tournures de 
phrases sont revues afin de rendre le texte le plus compréhensible possible par le lecteur. 


313 “Lo que pasa es que cuando mi mamá cuando quedó embarazada de mí aborreció a mi papá, mas 
nunca quiso vivir con él. Mi papá sí me buscaba para conocerme, pero mi mamá, no sé, por caprichos 
de la juventud de antes, по me dejaba. Yo lo conocí cuando tenia 18 años, ya era una señorita, en las 
fiestas del 20 de enero de San Sebastián." 


314 Système amplifié de diffusion de musique. Pour une ethnographie des pratiques du picó à Cartagena, 
Bolívar, voir Sanz Giraldo (2012) et PEREZ LOPEZ, Juan, « Los picós clásicos nacieron en 
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mais avec un groupe électrogène, avec les grands disques, les noirs. On dansait le 
vallenato toute la nuit. C'est là que j'ai commencé à avoir mes premières 
amourettes ; alors je me suis amourachée d'un homme, mais ca ne m'a servi à rien, 
parce qu'en fin de compte je n'ai pas vécu longtemps avec lui, parce que pour étre 


honnête, j'ai un trés mauvais caractère! (Ibid.). 


Martínez raconte également qu'elle travaillait pour aider sa famille. Elle vendait des 


bollos?'* dans le village, elle pilait le riz et le mais. 


Quand on pilait le mais, ma marraine le faisait cuire l'aprés-midi ; au petit 
matin, nous nous réveillions, nous pilions le mais, nous enroulions les bollos et elle 


317 et les bollos chauds 


les cuisinait ; à six heures du matin je sortais avec la batea 
pour les vendre, et vers les sept ou huit heures du matin j'étais de retour, car les gens 
achetaient beaucoup. Aprés, je prenais le petit déjeuner, je faisais la vaisselle et 
j aidais ma marraine à balayer pendant qu'elle faisait les autres tâches ménagères. 
[...] Pendant le reste de la journée, si elle allait au ruisseau laver les vétements ou à 
La Rosa pour visiter mon père adoptif**, elle me laissait à la maison pour la garder. 
Si je n'avais rien à faire, elle me laissait un sac de riz ouvert, je devais garder un œil 


sur ce riz [pajarear”'?] [...] et le remuer régulièrement pour que le soleil le sèche 


uniformément?” (Ibid.). 


Barranquilla », revue Diners [en ligne], édition numéro 155, février 1983, [consulté en février 2019], 
https://revistadiners.com.co/actualidad/37102 los-picos-clasicos-nacieron-barranquilla/. 


315 «Yo veía que las otras señoritas se iban para Cartagena y venían para Semana Santa, que también era 
una fiesta bastante grande que teníamos en el pueblo. Los matrimonios los hacían siempre el sábado de 
gloria, día en que comenzaba la velación... Toda la noche de baile, y el domingo era el matrimonio. 
Siempre hacían sábado y domingo y hasta lunes y martes de picó. Pero no picó de luz, si no de planta, 
de motor, con disco grande, del negrito. Bailábamos vallenato toda la noche. Ahí fue cuando vine a 
coger amores, entonces me enredé con un hombre que ni me sirvió, porque a la larga no duré con él, 
porque salí de muy mal carácter ра” decir la verdad." 


316 Gáteaux de mais sucré. 
317 Grand récipient en bois ou métal utilisé pour transporter des aliments, des habits, entre autres. 
318 La traduction littérale de l'expression utilisée est « реге d'élevage ». 


312 Au moment de faire sécher le riz par le soleil, pajarear est l'acte d'éviter que les poules mangent le 
riz. 


320 «Cuando pilábamos el maíz, mi madrina lo cocinaba en la tarde; en la madrugada nos preparábamos, 
molíamos ese maíz, amarrábamos los bollos y ella los cocinaba; a las seis de la таћапа salía con la batea 
de bollos calientes a vender, y a las siete u ocho ya estaba de vuelta, porque las personas compraban 
bastante. Después desayunaba y luego lavaba los platos y le ayudaba a barrer mientras ella hacía los 
oficios. [...] Durante el resto del día, si ella se iba pa'l arroyo a lava” o si se iba ра” La Rosa, pa” donde 
estaba mi papá de crianza, me dejaba cuidando la casa. Si no tenia nada que hacer me dejaba una estera 
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Dans cet entretien, Petrona Martinez évoque également son passage de fille а femme par 


le biais de la menstruation. 


J'ai atteint l’âge de la puberté”?! à quinze ans. La menstruation est comme un 


matérialisme?” : il y a des femmes qui saignent beaucoup et d'autres qui saignent 


moins. Moi je ne saignais pas trop”. (Ibid.). 


Après un passage dans lequel Petrona raconte la façon dont elle a atteint l’âge de la 
puberté ainsi que l’accompagnement familial dont elle a bénéficié durant cette période de sa 
vie, elle fait allusion à Orfelina Martinez, sa grand-mère. La cantadora raconte que lorsqu’elle 


avait huit ou neuf ans, elle ne se « décollait » pas d’elle. Le seul endroit où elle ne pouvait pas 


324 


l'accompagner était quand Orfelína allait remplir ses fonctions de sage-femme”. Cependant, 


elle signale que sa grand-mére l'emmenait avec elle, lorsqu'elle allait « prier un mort » ou 


assister à des veillées?” 


. Dans le texte, Petrona explique que sa grand-mére n'a jamais fait payer 
pour « prier un mort », mais qu'elle prenait ce que l'on lui donnait généreusement. « Ma grand- 
mère l'a appris [à prier] de sa maman, Carmen Silva, qui était une prieuse, et Julita Santana, la 
sœur de ma grand-mère, l'a aussi appris d'elle »?5 (Ibid. : 74). Petrona raconte également 


comment peut être guéri un « mal d'oeil » (mauvais sort)”. 


de arroz abierta, yo tenía que pajarear ese arroz, que las gallinas no se lo comieran y estarlo meneando 
ра’ quel sol lo secara parejo.” 


321 Dans le texte original Petrona fait usage du mot desarrollar qui, en français, se traduirait par 
« développer ». 


?? 1] est impossible pour moi de savoir exactement à quoi Petrona Martínez fait référence avec le mot 


matérialisme. Toutefois, au risque de proposer une interprétation erronée, je pense qu'elle évoquait ce 
mot en ce sens qu'à travers le saignement, la femme matérialisait son passage de l'enfance à la puberté ; 
comme quelque chose d'inévitable. 


323 “Yo me desarrollé a los 15 años. Eso de la menstruación es como un materialismo: hay mujeres que 
son sangrinas y otras que no. Yo no era sangrina." 


324 Dans le texte original, Martínez utilise le mot « matrone ». 
325 Pour une contextualisation des rituels évoqués par Martínez voir Martínez et Ortiz (1998 : 73) 


326 “Mi abuela aprendió con la mamá, Carmen Silva, que era rezandera, у Julita Santana, hermana de mi 
abuela, también aprendió de ella." 


327 l'utilise ce néologisme, car il me semble qu'il permet de traduire le mot rezandera. Il faut souligner 


que dans la région, beaucoup de femmes travaillaient en tant que rezanderas lors des veillées pour, par 
le biais des prières, accompagner ou conduire l’âme du défunt à la vie éternelle. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 273 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


En parlant de ses amours, Martinez explique que beaucoup d'hommes tombaient 
amoureux d'elle, cependant elle ne leur accordait pas son attention. Petrona dit que lorsqu'elle 


a commencé à fréquenter un garçon, elle a quitté la maison de sa marraine. 


En fait, je ne sais pas comment je me suis mise avec lui. [...] Il me disait qu'il 
allait se marier avec moi, qu'il m'aimait, et en fin de compte on ne s'est jamais 
mariés. Nous avons eu trois enfants, mais je les ai perdus tous les trois. Je suis restée 
avec lui et j'ai voulu garder ses trois enfants, car ma mère a toujours voulu que je 
reste avec lui parce qu'il était mon premier homme et que je ne pouvais pas le quitter. 
À cette époque j'avais dans les vingt ans. Puis je me suis retrouvée célibataire, je 
n'ai pas eu d'autres enfants [de lui N.D.T.]. Alors je suis partie à Montería avec des 
copines, mais après je pleurais tous les après-midis parce que je voulais rentrer chez 


moi? (Ibid.). 


Petrona raconte ses années à Montería (Cordoba). Ses sorties, les lieux qu'elle fréquentait 
pour aller danser. Elle décrit les liens entretenus entre elle et les amis avec lesquels elle a partagé 


sa jeunesse. 


C'est dans un bal que j'ai connu le pére de mon premier enfant, celui qu'on 
m'a tué”. Tout ce que je voulais, c'était danser, danser et danser, et je savais 


également que si je m'engageais avec un homme, il ne me laisserait plus danser ; 


c’est justement ce qui est arrivé avec le père de mon #1577, 


Aprés l'accouchement, Petrona est tombée malade. De ce fait elle a déménagé à nouveau 
à Cartagena avec sa mére. Cependant, le pére de Luis, son premier enfant, est resté à Montería. 
Petrona, une fois à Cartagena, n'ayant ni nouvelles ni virement d'argent du pére de son enfant, 
a décidé d'aller le voir à Montería. Là-bas, elle l'a trouvé déjà installé avec une autre femme. 


Alors elle est retournée à Cartagena sans plus donner de nouvelles au pére de Luis. 


328 «En realidad, yo по sé como me fui con él. [...] Él me decía que se iba a casar conmigo, que me 
quería, y ya al final no nos casamos. Tuvimos tres hijos pero se me murieron todos tres. Yo más bien 
duré con él y tuve esos tres hijos porque mi mama siempre quería que siguiera con él porque era mi 
primer hombre y yo no podía dejarlo. Cuando eso yo tenía 20 años por ahí. Ya después quedé soltera, 
no tuve mas hijos. En esas me fui para Montería con unas amigas, pero después lloraba todas las tardes 
porque quería venirme pa' mi casa." 


?? Voir les notes numéros 352 et 354. 


330 “En un baile qué donde me enamoré con papa de mi primer hijo, el que me mataron. Yo quería era 
bailar, bailar y bailar, y sabia que si me comprometía con un hombre no iba a dejar que yo bailara; eso 
fue lo que paso con el papá del hijo mío." 
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C’est топ fils qui est allé le voir quand il avait dix-huit ans, parce que sa tante 
de Cartagena lui a donné l'adresse et il est allé faire la connaissance de son père, ses 
sœurs et sa belle-mère. On l'aimait beaucoup là-bas, mais il ne s’y est pas plu et il 
est revenu. J'habitais déjà avec le pére de mes autres gosses, qui avait connu Luis 


tout petiot, quand il avait cinq ans, et il a été un père pour lui?! (/bid.). 


C'est en 1981 que Petrona Martínez s'installe définitivement à Palenquito Bolívar, avec 
Enrique Llerena Zúñiga son mari et ses enfants Luis, Alvarito, Nilda et Joselina. Avec 
l'indemnité de licenciement d'Enrique ainsi que quelques économies, ils ont acheté une petite 
parcelle sur les bords du ruisseau (e/ arroyo) Ají Molio. En arrivant dans cette région, Petrona 
a remarqué que la plupart des habitants travaillaient en cherchant du sable dans le fond du 


ruisseau pour le vendre au plus offrant??? (Minski, 2008 : 85). 


Petrona Martínez raconte dans l'interview réalisé par Luis Ortiz qu'elle a renoué avec le 
bullerengue en 1984. Elle habitait déjà aux alentours de Malagana, lorsqu'on lui a proposé de 


participer à la féte du village (sans aucune acception « folkloriste ») en tant que chanteuse. 


J'ai commencé à chanter en 1984 [à l'áge de 43 ans (N.D.T.)]. Ce jour-là [lors 
de la fête du village] j’ai chanté « Palo Grande », un bullerengue que j'avais 
beaucoup entendu chanter par ma grand-mère et qui a été enregistré par la défunte 
Irene Martínez. Mais je l'ai connu quand j'étais gamine de la bouche de ma grand- 
mère et de mon arrière-grand-mère, Orfelina Martínez et Carmen Silva, et la défunte 
Inesita Cafiate, qui vivait à Malagana ; [...] Avant, n'importe qui sortait et chantait 
un bullerengue et voilà ; mais on ne l'enregistrait pas ; maintenant qu'on remarque 
le chant de voix féminines, chacune a commencé à prendre ce qu'elle a pu [à vouloir 
sa part du gáteau N.D.T.] et... celui qui se léve tót Dieu l'aide, celui qui a lancé 


l'hamecon en premier, pêche le poisson en premier"? (Martínez et Ortiz, 1998 : 75). 


331 «El hijo fue el que lo vio cuando tenía 18 años, porque la tía que vive en Cartagena le dio la dirección 
y él fue y conoció a su papá, sus hermanas, su madrastra, y lo querían un resto, pero по se атаћо у se 
vino. Yo ya vivía allá con el papá de los otros pelaos, que lo cogió chiquitico, como de cinco años; ya 
él era su papá." 


332 Сене information ne se trouve pas dans l'article du magazine Número 20, néanmoins је la fais 
apparaitre dans la synthése biographique afin de retracer une chronologie située. 


333 “Yo empecé a cantar en 1984. Yo ese dia canté Palo grande, un bullerengue, que se lo oía cantar 
mucho a mi abuela, que lo grabo la difunta Irene Martínez, pero yo lo conocía de boca de mi abuela 
cuando era niña, de mi abuela y mi bisabuela, Orfelina Martínez y Carmen Silva, y la difunta Inesita 
Cañate, que vivía en Malagana, en boca de esas tres personas yo oía el bullerengue. Anteriormente 
cualquiera salía y cantaba un bullerengue y ya, pero no registraban, y ahora que se destacó el canto de 
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Un autre événement auquel Martínez fait référence est le moment où elle a appris à écrire. 
Du fait qu’elle ne soit jamais allée à l’école, c’est une amie de la ferme où elle travaillait qui 
lui a appris à lire et à écrire. Ainsi, elle utilisait ses nouveaux savoirs pour faire la liste des 


courses et accomplir les tâches ménagères. 


Petrona termine l'entretien en racontant les apprentissages que sa grand-mère lui а légués. 


De ma grand-mère j'ai appris tout ce qu'elle me disait, c'est pour са que је 
connais les herbes. Par exemple je savais que quand un gamin avait des vers dans 
l'estomac, on lui donnait un peu de hierba santa pilée ; ce sont des choses que les 
vieux d'avant savaient et disaient ; alors moi, comme j'étais quelqu'un de curieux je 


prétais attention à ce qui se disait, et je le retenais [...]°* (Ibid.). 


Pour compléter la biographie de Martínez, j'exposerai un choix des faits les plus 
représentatifs, sur la base d'une autobiographie publiée par Samuel Minski en 2008 dans 
l'ouvrage Cantadoras Afrocolombianas de Bullerengue, ainsi que quelques vidéos et entretiens 
réalisés par la chanteuse. Sous le principe du pacte autobiographique, je continuerai avec le 


méme dispositif d'autoprésentation : c'est Petrona Martínez qui parle. 


b) Les rencontres, toujours les rencontres 


En septembre 1994, la réalisatrice franco-colombienne Lizette Lemoine rend visite pour 
la premiére fois à Petrona Martínez à Palenquito. Lemoine réalisait à cette époque un 


55 A cette occasion, Lemoine enregistre les dernières prises 


documentaire sur le vallenato 
d’images pour le documentaire Où chantent les accordéons, la route du Vallenato (Lemoine et 
al., 1996). Dans l’hypothèse où le vallenato puise ses racines dans une région riche en traditions 
musicales indiennes et noires, Lemoine visite Petrona motivée par la quête des éléments 
d’origine noire constitutifs du vallenato. En février 1997, une année après la mort de Luis, le 


fils de Petrona, Lemoine retourne à Palenquito pour réaliser le documentaire Lloro Yo, la 


compagnie du bullerengue (Lemoine, 1997), dédié entièrement à la chanteuse Petrona 


voces femeninas en mujeres cada quien comenzó a agarrar lo que pudo у... al que madruga Dios le 
ayuda, y el que tiró el anzuelo primero pescó el pesca'o primero." 


334 “De mi abuela aprendí de lo que me decía, por eso sé de yerbas, Por ejemplo, sabía que para un pelao 
con cuestiones de lombrices se le da un poco de hierba santa machacada; esas eran cosas que los viejos 
de antes sabía y decían; entonces yo, como era curiosa, le ponía cuidado a lo que hablaban y se me 
quedaba [...]." 


335 Pour plus d'information sur le vallenato, voir Bermúdez (2004). 
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Martinez. C’est а l’issue де l’enregistrement де ce documentaire que Petrona enregistre dans le 
studio Playas Producciones les pistes audio qui, quelques mois plus tard, constitueront le CD 


Colombie • Le bullerengue / Petrona Martinez signé par le label Ocora Radio France. 


Je ne pouvais plus habiter à Cartagena, parce que c’est là-bas qu’on a tué mon 
fils Lucho le 26 février 1996, juste pour lui voler sa montre. Je voulais mourir, parce 
que c'était mon fils préféré. Imaginez-vous qu'en travaillant là-bas, il m'envoyait de 
l'argent et je n'avais pas à ramasser le sable dans la rivière [...] Ainsi, après sa mort, 
je n'avais pas d'argent et je fumais comme une folle et buvais du café à n'importe 
quelle heure. J'ai été dans cet état-là pendant trois mois. Méme voir enregistré un 
disque pour des Frangais m'était égal. Ca a duré jusqu'au jour oü j'ai révé que mon 
fils Lucho venait vers moi et m'injectait quelque chose. [...] Il me disait que je ne 
pouvais pas me laisser mourir, parce que quelqu'un devait veiller sur ses enfants. 
Quand j'ai ouvert les yeux, j'ai vu l'une de mes filles qui pleurait en me disant : « Tu 
ne peux pas t'en aller ». Je me suis alors levée du lit et j'ai commencé à surmonter 
la douleur. Je n'ai pas levé le deuil, mais je savais que mon fils me disait « Ou tu 
chantes, ou mes enfants vont mourir de faim ». On m'a amenée au Carnaval de 
Barranquilla oü j'ai gagné deux cent mille pesos [environ 60 euros, N.D.T.]. Cet 


argent, j'ai l'ai tout donné aux fils de Lucho? (Minski, 2008 : 83). 


336 “En Cartagena yo no podía vivir pues allí fue que mataron a mi hijo Lucho el 26 de febrero de 1996 
solo para robarle el reloj. Me quería morir pues es mi hijo el mas querido. Imagínese que él, trabajando 
allá, me mandaba plata y no tenía yo que andar sacando arena del río para que después, cansada, me 
dieran jaquecas. Así que cuando lo mataron me escaseaba el dinero y fumaba como loca tomando café 
a todas horas. En eso estuve tres meses. Ni siquiera me importaba que ya hubiera grabado un disco para 
unos franceses. Así estuve hasta que una noche me soñé que mi hijo Lucho llegaba hasta donde mí y me 
inyectaba. Yo creía que el quería que lo siguiera a la muerte pero no era eso. Fue un зџећо tan grande 
que mi hija sofió lo mismo en Barranquilla. Me decía que no me podía a tirar morir porque alguien debía 
velar por sus hijitos. Cuando abrí los ojos vi a la hija llorando y diciéndome: “tú no te puedes ir.” Me 
hizo parar de la cama y así comencé a superar el dolor. No me quité el luto pero sabía que mi hijo me 
decía: “О cantas o mis hijos se mueren de hambre.” Me llevaron al carnaval de Barranquilla ganándome 
doscientos mil pesos. Esa plata se las di todita a los hijos de Lucho.” L”entretien est réalisé par la 
journaliste María Beatriz Echandía pour la сћате YouTube de la maison éditoriale El Tiempo ; Petrona 
Martínez confirme cette information. Toutefois, les propos sont plus nuancés : Martínez indique que la 
fille cadette de son défunt fils Luis Enrique était tombée gravement malade. Ainsi, elle devait être veillée 
par sa famille et sa petite-fille. C’est l’argent que Petrona a gagné lors des concerts qui a soulagé les 
difficultés chez les Llerena-Martínez. Cf. MART. ÍNEZ, Petrona, « Entrevista MariaBeatriz Echandia con 
Petrona Martinez », propos recueillis par ECHANDÍA, María Beatriz, [en ligne], publié sur YouTube, 
chaine El Tiempo Televisión, le 22 août 2018, [consulté en février 2019], https://www.youtube.com/ 
watch?v=Jj¡y2NKyCp4U. Ceci peut être lu à travers ce que Virginia Gutiérrez de Pineda a appelé « la 
dynamique de l'autorité maternelle » et «la grand-mère matrifocale » dans son ouvrage Familia y 
cultura en Colombia (Gutiérrez De Pineda, 1975 : 324-334). 
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C’est le disque Colombie • Le bullerengue / Petrona Martinez qui а ouvert les portes du 
succès à Petrona Martinez aux niveaux national et international”? : 

La première fois que j'ai quitté Palenquito pour Bogotá, j'ai fait plusieurs 
concerts au théátre La Candelaria. Je sentais que Je faisais bien les choses et que le 
monde me transportait d'un cóté à l'autre. Mais en méme temps je pensais : ca me 
fait revenir que j'ai quitté Palenquito pour Bogotá revenir en arriére, on ne me 
transporte pas. Je reviens à mon poste et је dois être la même Petrona Martínez de 
toujours [...] Le disque qui m'a fait connaitre s'appelle Le bullerengue, et a été fait 
en 1996. Aprés, j'ai enregistré La vida vale la pena qui n'a pas eu beaucoup de 
succès, et après j'ai enregistré en Angleterre Bonito que canta qui a été nominé au 
prix Grammy. Nous sommes allés en Angleterre, au Canada, au Brésil, en 
Allemagne, en France, au Maroc, en Malaisie, mais c'est en Espagne que nous nous 
sommes sentis le plus prés de chez nous. Je suis à l'extérieur du pays et je dis 
toujours : vive les Colombiens ! [...] C'est que la patrie est chanter : regardez, les 


oiseaux chantent et c'est pour са qu'ils volent !?* (Ibid. : 86-87). 


c) And the winner is... 


La chanteuse a reçu de nombreux prix aux niveaux national et international, tels que la 
médaille du mérite des cultures populaires, le prix Rodrigo Noguera Laborde du patrimoine 
culturel délivré par l'Université Sergio Arboleda, l'hommage à la culture afro-descendante 
délivré par le Ministére de la Culture de Colombie le 20 juillet 2011 ; une nomination au prix 
Nuestra tierra 2011 comme « meilleur album folklorique » ; le prix Radiocan 2010 de la 
meilleure artiste de musique traditionnelle ; le premier prix Shock 2010 dans la catégorie 


meilleur album folklorique pour son dernier album Las penas alegres ainsi qu'une autre 


337 Le titre du disque est référencé de multiples maniéres. Lors de mon enquéte, je l'ai trouvé sous les 
noms de: Le bullerengue ; Colombie : le bullerengue ; Petrona Martinez. Le bullerengue ; Le 
bullerengue. Petrona Martínez, puis Colombie : le bullerengue. Petrona Martínez. Dans le catalogue 
Ocora Radio France il apparait sous le nom de Colombie * Le bullerengue / Petrona Martínez. 


338 “La primera vez que salí de Palenquito a Bogotá toqué en teatro la candelaria varios conciertos. Sentí 
que me iba bien y que el mundo me transportaba de un lado a otro. Pero al mismo tiempo pensé: me 
retrocedo, a mi no me transportan, yo regreso a mi puesto y tengo que ser la misma Petrona Martínez de 
siempre. [...] El disco que me dio a conocer se llama Bullerengue y fue echo en 1996. Después grabé 
La vida vale la pena, que no tuvo mucho éxito y después, grabé en Inglaterra Bonito que canta que fue 
nominado al premio Grammy. Hemos ido a Inglaterra, Canadá, Brasil, Alemania, Francia, Marruecos, 
Malasia, pero es en España donde nos sentimos más cerca de casa. Estoy fuera del país y digo siempre: 
¡Vivan los colombianos! ...una vez me envolvieron en la bandera colombiana y bailé con ella. Es que 
la patria es cantar: jfijese que los pájaros cantan y por eso vuelan!” 
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nomination aux prix Latin Grammy Awards 2010, entre autres. En outre, en 2012 une noche de 
tambó (nuit de tambour) en hommage à Petrona Martínez a été organisée lors du carnaval de 
Barranquilla. Durant cette édition, la chanteuse a collaboré avec des artistes tels que Checo 
Acosta, Darío « Chelito » De Castro, Juan Carlos Coronel, entre autres, pour l'enregistrement 
de la chanson « El rey del carnaval » en hommage au défunt chanteur Álvaro José « Joe » 


Arroyo. 


Ces dernières décennies, Petrona Martínez a reçu de nombreux prix et reconnaissances : 
ProArtes lui a décerné la Médaille du Mérite dans le domaine Cultures Populaires (2011); 
l’Institut du Patrimoine et de la Culture de Cartagena a institutionnalisé le prix Vie et Œuvre 
Petrona Martinez en l’honneur de la chanteuse (2011) ; l’Assemblée générale des Nations 
Unies a proclamé en 2011 l’ Année internationale des Afro-descendants et, par conséquent, le 
Ministère de la Culture de Colombie a organisé, pour le jour de l'indépendance nationale, le 
Grand Concert Hommage à la Culture Afro, Noire, Raizal et Palenquera. Ce 20 juillet 2011, 
Petrona Martínez était l'un des quatre artistes mis à l'honneur? Lors de cet événement, Petrona 
Martínez a interpellé les présentateurs et adressé un message à la ministre de la Culture Maríana 


Garcés et au président Juan Manuel Santos : 


Pour cet hommage que vous nous avez rendu aujourd’hui, nous vous sommes 


trés reconnaissants ! Du ministére, du ministre, du président?“ 


pour nous avoir 
donné le plus beau de la vie : un hommage de notre vivant ! Nous en avons profité ! 
Nous le vivons ! Nous le voulons ! parce qu’après la mort, ni nous le vivons, ni nous 
le voyons, ni nous Гарргестопа“'. Merci beaucoup !*? (Ministerio de Cultura de 


Colombia, 2011). 


De plus, le magazine Shock l'a incluse dans sa liste des 25 artistes les plus importants de 
la musique colombienne et dans l'hommage Cantadoras Colombianas Premios Shock (2013) ; 


le maire d' Arjona (Bolívar) l'a déclarée comme sa fille adoptive pour sa contribution envers la 


339 Les artistes qui ont également reçu l'hommage sont Totó La Momposina, Léonor González Mina et 
Graciela Salgado. Pour plus d'information, voir MINISTERIO DE CULTURA (2011). 


?? Grammaticalement incorrect aussi dans la version originale. Petrona Martínez aurait ici pu dire : « Au 
Ministére, au Ministre, au Président... » 


341 Idem. 


#2 “¡Por este homenaje que nos han brindado hoy, estamos muy agradecidas! Del Ministerio, de la 
ministra, del presidente por habernos dado lo más grande de la vida: ¡un homenaje en vidaj, ¡lo hemos 
gozado! ¡lo vivimos!, ¡lo queremos! porque después de muertas ni lo vivimos, ni lo vemos, ni lo 
apreciamos. ¡Gracias!” 
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visibilité et la sauvegarde de l’identité culturelle (2014); et le Ministère де la Culture 
Colombien lui a décerné le Premio Nacional Vida y Obra (2015), qui représente la plus haute 
reconnaissance pour les artistes qui ont contribué de manière significative à l’enrichissement 


des valeurs artistiques et culturelles du pays. 


En 2015, sous les conseils de sa manager Mayte Montero et de son producteur musical 
Manuel Garcia-Orozco, Petrona Martinez a réalisé son dernier album musical intitulé 
Petrónica, Petrona Martinez Electronic Suite Vol 1. Je signale que Manuel García-Orozco, son 
producteur depuis 2009", а été le chercheur et auteur en charge du livre qui cristallise le Premio 
Nacional Vida y Obra 2015 délivré à Petrona Martínez. Celui-ci représente, comme l'indique 


l'auteur : 


Ceci est la synthése des 77 premiéres années d'une chanteuse de bullerengue 
qui n'a jamais révé de chanter au-delà du ruisseau de Palenquito, et qui, pourtant, a 
parcouru le monde en universalisant un genre musical jusque-là invisible et 
marginalisé : Petrona Martínez a plus de 180 compositions propres à son actif ; deux 
nominations aux Grammy Awards ; d'innombrables récompenses nationales et 
internationales ; des concerts donnés dans le monde entier dans des festivals, des 
théátres, des auditoriums, sur des places et dans des amphithéátres ; elle a influencé 
les nouvelles générations de musiciens autochtones et urbains d'innombrables 
genres musicaux ; et surtout, elle a érigé le bullerengue comme un genre canonique 
344 


de l'héritage cimarron et de l'identité nationale colombienne 


2016 : 21). 


(García Orozco, 


Le 14 mai 2017, Petrona Martínez est hospitalisé à la clinique Bocagrande de Cartagena 


suite à une ischémie cérébrale, épisode qui l'a éloignée des studios d'enregistrement et de la 


?8 Cf. CIFUENTES, Jenny, Petrónica: « El viaje electrónico de Petrona Martinez. », sur Shock [en 
ligne], publié le 25 janvier 2016, [consulté en février 2019], https://www.shock.co/cultura 
/articulos/petronica-el-viaje-electronico-de-petrona-martinez-78995. 


34 “Esta, es la síntesis de los primeros 77 años de una cantadora de bullerengue que jamás soñó con 
cantar más allá del arroyo de Palenquito, y sin embargo, le ha dado la vuelta al mundo universalizando 
un género musical antes invisible y marginado: Petrona Martínez tiene más de 180 composiciones 
propias; dos nominaciones al Grammy; incontables premios nacionales e internacionales; conciertos 
alrededor del globo en festivales, teatros, auditorios, plazas y coliseos; ha influenciado a las nuevas 
generaciones de músicos autóctonos y urbanos de incontables géneros musicales; y sobre todo, ha 
posicionado el bullerengue como un género canónico de la herencia cimarrona y la identidad nacional 
colombiana.” 
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scène. А ce jour, la chanteuse récupère et vit à Arjona (Bolívar), entourée de membres de sa 


famille. 


B - Dynamique discursive ou discours dynamique 


Après la présentation autobiographique de Petrona Martinez, je poursuivrai avec une 
double analyse dans laquelle j’interrogerai la dynamique du « discours sur soi » et la façon dont 
Petrona Martinez est présentée par diverses sources bibliographiques. Ce que j’analyserai se 
résume en quelques questions. À savoir: Comment Petrona parlait-elle d’elle-même ? 
Comment parlait-on de Petrona ? Comment parle-t-on de Petrona aujourd’hui ? Et comment 
Petrona parle-t-elle d'elle-méme 7 Mes recherches m'ont permis de constater un phénomène 
d’unification : les divers discours qui présentent et parlent de Petrona Martinez sont devenus de 
plus en plus stéréotypés. Il est évident que les discours sont plus ou moins homogènes : ils font 
effectivement référence à une même personne. Néanmoins, je remarque qu’un certain nombre 
de caractéristiques structurelles dans ces discours (que nous présenterons par la suite) trouvent 
une résonance dans les propriétés spécifiques référentielles de ce que j’appellerais le paysage 


sonore des musiques traditionnelles (Cf. Chapitre. IV [p. 4181). 


Avant de poursuivre sur la mise en regard des discours relatifs concernant Petrona 
Martínez, je vais présenter mon point de liaison entre le terrain et Martínez : Guillermo 
Valencia??. Depuis notre premier voyage à Palenquito, Valencia a été mon interlocuteur 
principal ainsi que le facilitateur des rencontres avec les musiciens et les personnes de la région. 
C'est gráce à Guillermo Valencia que j'ai pu rencontrer Petrona Martínez. Valencia se 
revendique lui-méme comme musicien, chercheur, poéte et écrivain. Il dit porter en lui une 
« légitimité héritée », car il est l'un des enfants du « Compay Goyo » Guillermo Valencia 


Salgado, lettré costeño% qui s'est efforcé de rendre visible la « culture sinuana*” ». Guillermo 


34 Guillermo Valencia a également été un contact crucial pour Manuel García Orozco. En ce sens, le 
chercheur et producteur lui dédie quelques lignes dans ses remerciements : “A Guillermo Valencia, 
hombre invisible detrás de la leyenda. Por visionar desde los tiempos del anonimato, un futuro imparcial 
que valorará la excelsa calidad artística y cultural de Petrona Martínez y el bullerengue. Petrona nació 
predestinada a ser una gran cantadora pero sin Guillermo, quizá el mundo se habría perdido de una gran 
artista" (García Orozco, 2016 : 9). Pour approfondir le róle joué par Guillermo Valencia, le « Guillo », 
dans la carrière de Martínez, voir /bid. (56-57). 


346 Originaire de la côte. En Colombie, cet adjectif fait principalement référence aux personnes 
originaires de la côte Atlantique bien que, dans l’absolu, il pourrait également concerner les habitants 
de la cóte Pacifique. 


347 De la région du fleuve Sinu, ainsi cette région a été peuplée autrefois par les Zenües. Pour plus 
d'informations, voir Valencia Salgado (1994) et Arocha (2006). 
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Valencia а tenu un rôle de « filtre » bilatéral dans les rencontres avec les musiciens et plus 
précisément avec Petrona Martinez. En ce sens, Valencia personnifie la figure d’un 
«intermédiaire culturel » ou de pont et de porte — dans les termes Simmel (Simmel, 1988 : 
168-169) — qui lie, interprète, traduit et communique les échanges entre un certain nombre de 
visiteurs, chercheurs, touristes et mélomanes, et les habitants de Palenquito, Malagana et Maria 


348 


la baja". De ce fait, il est impératif de prendre en considération le discours utilisé par Valencia 


our présenter Petrona Martínez au moment d'analyser la dynamique des discours. 
y 


Nous avons déjà expliqué les raisons qui m'ont incité à faire usage de la présentation que 
Petrona Martínez a faite d'elle-méme dans l'article du magazine Numero 20 : cette présentation 
autobiographique ne prend pas en compte le succès et la notoriété internationale dont Petrona 
Martínez a pu bénéficier durant ces derniéres années. Par la suite, sans aucun prisme 
axiologique et en mettant en relation les diverses biographies disponibles trouvées de Petrona 
Martínez, je présenterai la dynamique du «discours de soi». Ici, je vais exposer deux 
mécanismes qui s’avèrent être indissociables. А savoir : 1. La consolidation d'un imaginaire 
concernant les détenteurs d'une tradition, en l'occurrence la tradition bullerenguera ; 
2.l'accommodation discursive en fonction d'un prototype référentiel que j'appellerai 
« cantadora traditionnelle de bullerengue » hébergé dans les imaginaires collectifs. En somme, 
il s'agit de rendre visibles les mécanismes de création, de production et de stabilisation qui 
mélent standardisation et invention dans le processus rétrospectif de configuration d'une 
identité unifiée : « l'identité est une invention permanente qui se forge avec du matériau non 
inventé » (Kaufmann, 2004 : 102)?. De comprendre comment opère l'histoire de la vie de 
Petrona Martínez, une histoire qui est, dans les termes de Bourdieu, « le récit cohérent d'une 


séquence signifiante et orientée d'événements » (Bourdieu, 1986 : 70). 


348 Ainsi que toute la région du Dique et la partie basse des Montes de María. Lors d'un entretien réalisé 
avec Guillermo Valencia le 15 février 2009, celui-ci raconte: « Je suis un voisin curieux et son 
conseiller, non rémunéré, qui l'a aidée à déchiffrer les codes de l'espagnol ultra difficile de Cervantes 
que parlaient tous les blancs qui venaient soudainement à son ranch ». 


?? Les travaux du sociologue Jean-Claude Kaufmann, L Invention de soi, une théorie de l'identité 
(2004), permettent d'éclairer le passage de l'autobiographie à l'autofiction : l'identité n'est pas une 
donnée fixe, mais un processus contradictoire fait d'identités multiples. Là où l'autobiographe cherche 
rétrospectivement une identité unifiée, l'auteur d'autofiction s'invente des « soi » possibles. 


282 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


1) Ce qui est dit... 


La présentation autobiographique de Petrona Martínez publiée en 1998 dans le magazine 
Número 20, représente un espace de pratique ethnographique"? qui suscite plusieurs 
interrogations et remarques. Premièrement, j’attire l'attention sur le fait que le domaine musical 
proprement dit, n'est évoqué que quelques rares fois. Martínez évoque à trois reprises un lien 
apparent avec ce qui est appelé de nos jours la « tradition du bullerengue ». Chronologiquement, 
Martínez expose une premiére fois sa relation avec le bullerengue lorsqu'elle parle des 
souvenirs les plus marquants de son enfance : « Le premier souvenir que j'ai de mon enfance 
est celui de la féte patronale de mon village dans laquelle je chantais avec la défunte Tomasita 
Martínez » (Martínez et Ortiz, 1998 : 75). Ensuite, Martínez présente une nouvelle relation avec 
le chant lorsqu'elle raconte l'une des activités réalisées avec ses amies pendant son séjour à 
Montería : « А Montería, je commençais à chanter ma musique avec mes copines, et elles 
aimaient bien са»?! (Ibid. : 75). Toutefois, cette phrase représente, à mon sens, plutôt un 
caractère introductif lorsqu'elle fait référence à toutes les activités partagées avec ses amies. 
Ici, la chanteuse n'utilise pas le mot bullerengue proprement dit, ce qui me permet de supposer 
que lorsqu'elle parle de « ma musique?? », elle pourrait faire référence également а la musique 
qu'elle aimait et non pas exclusivement au bullerengue ou à ses compositions. Dans le texte, 


Petrona Martínez évoque de nombreuses fois son goût prononcé pour la danse. De plus, par 


350 Pour un développement de la biographie et de l'autobiographie comme terrain d'enquéte en sciences 
sociales voir Fabre et al. (2010). 


351 «Ер Montería yo me ponía a cantar mi música con las muchachas, y a ellas les gustaba.” 


352 Lors de mon travail de terrain, j'ai constaté un fort usage des adjectifs possessifs dans la façon de 
parler des habitants de cette région, sans pour autant faire impérativement référence à une quelconque 
forme de possession de l'objet par l'émetteur. Ainsi, il est trés fréquent d'entendre dire « Je suis allé 
acheter mon lait, mon pain, mon riz... » quand on pourrait parfaitement envisager la formulation « Je 
suis allé acheter du lait, du pain, du riz... » ou, dans un autre cas de figure, « Je prépare son lait, son 
pain, son déjeuner... » sans pour autant faire référence à quelqu'un en particulier. Toutefois, l'utilisation 
de ces adjectifs possessifs posséde, dans ces types de formulation, une ambivalence qui ne permet pas 
d'identifier s’il s'agit d'une expression idiomatique régionale, ou une utilisation relative au possessif. 
Ici nous avons à faire à ce qui, en linguistique espagnole, est appelé dativo ético. Celui-ci “indica la 
persona que participa emocionalmente en el evento expresado por la cláusula, por lo que posee un valor 
estilísticamente marcado. Es siempre omisible y está representado por un clítico — normalmente de 
primera persona del singular — y sólo por éste” (Di Tullio, 2014 : 109). П serait très intéressant d'analyser 
sous l'angle de la linguistique pragmatique, à quel point un diativo ético, qui implique une forme 
d'affect, se transforme en article possessif à travers l'affect ou l'intérét qui peut lui étre porté. Ceci 
resignifierait complétement la notion de possession et de composition des airs mélodiques et chansons 
des musiques traditionnelles, et par voie de conséquence, tout ce qui découle des droits d'auteur. De 
l'affect à la possession, tout un chemin interprétatif corrélé à une pluralité d'acteurs, qui met en exergue 
la nécessité des analyses linguistiques pragmatiques multiculturelles. 
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l’intermédiaire des textes ainsi que grâce aux témoignages collectés sur le terrain, j’ai constaté 
que l’un des genres musicaux préférés de Martinez, ainsi que des habitants de la région, est le 
vallenato. De ce fait, il est fort probable que la chanteuse ait pu faire référence également à un 
moment de partage entre amis autour de quelques chansons vallenatas, chose habituelle dans 


la région?” 


. Par contre, ce que l'on peut conclure est que Petrona possédait des compétences et 
caractéristiques dans le chant, qui procuraient une forme de plaisir ou d'empathie esthétique : 
elle arrivait à toucher ses copines grâce et à travers sa voix. La troisième référence musicale, et 
sans doute la plus forte en ce qui concerne cette partie de la thése, nous est présentée lorsque 
Martínez relate ses retrouvailles avec le bullerengue : « J'ai me suis retrouvée le bullerengue 
en 1984 [...] J'ai commencé à chanter en 1984 » (Ibid.). De plus, et peut-être sans aucun lien 
apparent avec la « tradition du bullerengue », je remarque que Martínez exprime deux situations 
dans lesquelles elle fait référence à l'apprentissage de ce qui pourrait étre qualifié de nos jours 
comme un savoir ou une pratique traditionnelle. La premiére est présentée lorsque la chanteuse 
explicite que sa grand-mère était une prieuse : « Ма grand-mère l'a appris [à prier] de sa 
maman, Carmen Silva, qui était une prieuse, et Julita Santana, la sœur de ma grand-mère, l'a 
aussi appris d'elle » (Ibid. : 74). La deuxième allusion concernant l'apprentissage se trouve à la 
fin de l'article lorsque Petrona Martínez nous explique comment elle a appris le pouvoir 
guérisseur des herbes : « De ma grand-mére j'ai appris tout ce qu'elle me disait, c'est pour са 
que je connais les herbes » (Ibid. : 75). De се fait, et je reviendrai sur ce sujet dans les pages 
suivantes, on peut constater la conscience du mécanisme de reconnaissance face à 
l'apprentissage dans des domaines tels que la priére et les pouvoirs guérisseurs. Ces derniers 
peuvent étre vus (selon les arguments exposés dans les deux premiers chapitres de cette thése), 


au méme titre que la pratique du bullerengue, comme des « traditions culturelles ». 


353 D'ailleurs, lors d'un entretien de Petrona au journal El Espectador en août 2010, la chanteuse déclare 
au moment de parler de l'interprétation de la chanson « El Gavilán » : “Yo comencé a cantarla como un 
vallenato. Eso para mí no es raro, porque yo tengo también la vena del vallenato. Eso viene del lado de 
mi mamá, porque Abel Antonio Villa, el Negro, acordeonero, tocaba de maravilla, y cantaba vallenato, 
era primo hermano de mi mamá, que se llamaba Otilia María Villa, mi mamá es de los Villa de María 
la baja, por parte de su papá. Por eso es que canto ese vallenato, era una venita que tenía escondidita." 
Cf. LARA RAMOS, David, « Petrona Martínez : “El bullerengue disipa las penas" », sur El Espectador 
[en ligne], publié le 8 août 2010, [consulté en février 2019], https://www.elespectador.com/impreso/ 
cultura/articuloimpreso-217973-petrona-Martínez-el-bulleren-gue-disipa-penas. Ici on constate le goût 
prononcé pour le vallenato et la filiation octroyée aux liens de sang comme argumentaire légitimant 
d’une prédisposition génétique et culturelle. Cette thématique sera développée dans la suite de ce 
chapitre. 
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Les recherches réalisées m'ont permis de constituer un corpus de témoignages 
autobiographiques plus récents qui rendent compte de la dynamique discursive, du récit de soi 
et du récit sur soi, concernant Petrona Martínez. Dans l'autobiographie présentée dans l'ouvrage 
Cantadoras Afrocolombianas de Bullerengue de Samuel Minski publié en 2009 (onze ans aprés 


l'article « Yo soy Petrona Martínez » présent dans Numero 20), la chanteuse se présente ainsi : 


Je suis née à San Cayetano Bolívar à cóté d'un pilon. Mon pére Manuel 
Salvador Martínez est né à Evitar. Il était compositeur de cumbia, bullerengue, 
décimas, pollera negra et de sones pour danzas de negros. Ma mére, Otila María 
Villa chantait. Mon arriére-grand-mére Carmen Silva, ma grand-tante Tomasita 
Martínez, mes cousines, comme Ernestina Cañate, étaient bullerengueras. [...] Ma 
grand-mére Orfelina Martínez chantait et dansait en composant des chansons tous 
les jours, toutes les heures, sur ce qu'elle faisait. Je me rappelle qu'elle était une 
plieuse de tabac et en faisant ca, elle commengait à chanter. Elle faisait également 
des marmites en terre cuite : grandes, petites. Pendant qu'elle les faconnait, elle 
chantait encore. Moi, je l'imitais, car quand elle balayait, cuisinait ou lavait, elle 
était toujours en train de chanter. [...] Quand je chante, c'est toute la famille qui 
chante avec moi : c'est ma grand-mére Orfelina, cette femme douce, cette vieille 
sage-femme prieuse qui chantait le bullerengue. Ce sont aussi mon mari et mes sept 
enfants — deux garçons et cinq filles –, mais seulement six restent en vie, car Luis, 


l'ainé, оп те“ r 


a tué lorsqu'il avait trente-trois ans. [...] Mon enfance a été 
entourée de gens trés modestes, mais trés beaux, car ils m'ont donné le meilleur 
d'eux-mémes, car ils ont injecté dans mon cœur le virus de la musique, et pour moi 
cela représente une grande joie et un trés bel enseignement. Je ne suis pas allée à 
l'école, mais avec ce que j'ai appris de ma famille, ca me suffit largement pour finir 


les dernières années de ma vie? (Minski, 2008 : 81-86). 


354 Cette formulation représente un exemple de l'ambivalence exposé dans la note numéro 352. Selon 
notre interprétation contextuelle, cette tournure, renforcée par un pronom personnel, est utilisée pour 
rendre compte de l'immense affection envers son fils. Cela veut en quelque sorte dire qu'on n'a pas 
seulement tué un homme, on a tué SON fils. Ceci fait exactement référence à ce qu'en linguistique de 
la langue espagnole on appelle dativo ético (datif éthique). 


355 “Yo nací un 27 de enero de 1939 en San Cayetano, al lado de un pilón. Mi padre llamado Manuel 
Salvador Martínez nació en Evitar, era compositor de cumbia, bullerengue, decimas y sones para danzas 
de negros. Mi mamá, Otilia María Villa cantaba. Mi bisabuela Carmen Silva, mi tía abuela Tomasita 
Martínez y mis primas hermanas como Ernestina Cañate eran bullerengueras. Mis tíos Juan y Prudencio 
Valdez eran tamboreros. Mi abuela Orfelina Martínez cantaba y bailaba componiendo canciones todos 
los días, a todas horas sobre lo que hacia. Recuerdo que era dobladora de tabaco y ahí se ponía a cantar. 
También hacia ollas de barro; grandes, pequefias; mientras las amasaba seguía cantando. Yo la imitaba, 
pues cuando estaba barriendo, cocinando o lavando estaba siempre cantando [...] Cuando canto, es toda 
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Dans une des vidéos promotionnelles utilisées par son agent Mayte Montero, Martinez 


expose : 


D'abord, je chante, car je suis née pour chanter. Ensuite, quand je chante je 
sens que je suis en train d'honorer la mémoire de ma grand-mère, de mon arrière- 
grand-mère, et de mon arrière-arrière-grand-mère qui étaient de grandes chanteuses 
de bullerengue. [...] Je chantais mes bullerengues?? pendant que je faisais le 
ménage chez moi, parce que quand on est née avec cela [la tradition du bullerengue] 


on ne l'oublie jamais. 


Dans une autre vidéo disponible sur le site www.youtube.com, Petrona Martínez dit : 


Ce qui fait que je suis moi, est quelque chose d'héréditaire... comme Je suis 


née avec cette passion pour la musique à l'intérieur de moi... car imaginez-vous, 


mon père est compositeur et ma grand-mère autrice-compositrice !??? 


D'autre part, l'ouvrage réalisé par Manuel García-Orozco dans le cadre du Premio 
Nacional Vida y Obra délivré par le Ministére de la Culture en 2015 est tant une production 
scientifique validée par la chanteuse et son entourage artistique et familial que le seul ouvrage 
publié, à notre connaissance, dédié entièrement à Petrona Martínez. Celui-ci propose, comme 
source d'information et corpus constitutif, une interview semblable à celle de l'article du 
magazine Numero 20. La première question est précise : « Comment as-tu appris à chanter le 


bullerengue ? » Martínez a reépondu ainsi : 


la familia la que canta conmigo: es mi abuela Orfelina, esa dulce mujer, esa comadrona rezandera que 
cantaba bullerengues. Es también mi marido у mis siete hijos — dos varones y cinco hembras —, aunque 
solo sobreviven seis, pues Luis, el mayor, те lo mataron cuando tenía 33 años. [...] Mi infancia fue de 
gente pobre pero muy linda porque me dieron lo mejor, porque en mi corazón inyectaron el bicho de la 
müsica y para mí es una gran alegría y una enseñanza muy bonita. No estuve en escuelas pero con lo 
que aprendí de mi familia me basta y me sobra para terminar los últimos años de mi vida.” 


356 Voir les notes numéros 352 et 354. 


357 Extrait d'une vidéo promotionnelle de Martínez. C£ MARTÍNEZ, Petrona, sur YouTube via le site 
Google de P. Martínez [en ligne], publiée le 6 septembre 2009, [consultée en mai 2012], (vidéo 
malheureusement plus disponible], http://sites.google.com/site/cantadorapetronaMartinez/resena 
(minutage 0°19” et 0°50” selon ordre d’apparition). 


55 Cf. MARTÍNEZ, Petrona, « Petrona Martinez, el bullerengue.mov », [entretien], publié sur YouTube 
[en ligne], le 10 août 2010, [consulté en mai 2012 et février 2019], http://www.youtube.com/ 
watch?v-YoXjcZq6p3M &feature-related. Minutage 2'04. (Interview initialement publiée par le 
mensuel JAM et sur le site www.salsa.it). Sur cette vidéo Petrona Martínez chante l'un des arruyos 
collectés par Georg List et présent dans son ouvrage Musica y poesia de un pueblo colombiano una 
herencia tri-cultural (List, 1994 : 259-265). 
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Ce n’est pas que је 1'а1 appris, qu’ils m’ont appris à le chanter, mais c’est que 
je suis née avec. Parce que je l’ai hérité de ma grand-mère Orfelina Martinez qui 
était bullerenguera. Mon arrière-grand-mère Carmen Silva, de la défunte Tomasita 
Martinez, qui était la tante de ma grand-mère. De Reye Herrera. Femmes 
bullerengueras et autrices-compositrices et interprètes, elles ont composé et chanté 
leurs bullerengues. Je les ai entendues chanter à San Cayetano, lors des fêtes des 
saints patrons de San Pedro, San Pablo, San Juan, San Cayetano, elles faisaient leurs 


bullerengues”” (García Orozco, 2016 : 122). 


Également, lorsque Martinez parle des cantadoras qui ont influencé son parcours elle 


signale : 


Ma grand-mère était une cantadora qui, quand je chante sur une scène, je sens 
que ce n’est pas moi, mais Orfelina Martinez qui est là à chanter. Je sens que c’est 


elle et je sens quelque chose en moi qui m'invite à chanter 9^, (Ibid.). 


L'interview réalisée par la journaliste María Beatriz Echandía pour le programme 
Entrevistas de El Tiempo télévision, condense les argumentaires et croyances qui gravitent 
autour de la tradition du bullerengue et de Petrona Martínez. Cet entretien a été mis en ligne le 
28 aoüt 2018, et représente, à ma connaissance, la plus récente derniére apparition de Petrona 


Martínez dans les médias: 


María Beatriz Echandía : Mais la beauté de tout cela, c'est que c'est une 
tradition héritée, c'est quelque chose qui arrive, qui se produit dans les familles et 
c'est ce qui s'est passé dans votre famille, car vous avez également entendu chanter 
votre grand-mère, votre arrière-grand-mère et toutes les femmes qui l'ont précédée, 


n'est-ce pas ? 


359 «Eso no fue que lo aprendí, que me епзећагоп a cantarlo sino que yo пас! con eso. Porque yo lo 
heredé de mi abuela Orfelina Martínez que era bullerenguera. Mi bisabuela Carmen Silva, de la difunta 
Tomasita Martínez, era tía de mi abuela. De Reye Herrera. Mujeres bullerengueras y cantautoras, ellas 
componían y cantaban sus bullerengues. Las oía cantar en San Cayetano, en las fiestas patronales de 
San Pedro, San Pablo, San Juan, San Cayetano, ellas hacían sus bullerengues." 


360 “Mi abuela era una cantadora que, cuando estoy cantando en una tarima, siento que no soy yo, sino 
que es Orfelina Martínez la que está cantando. Siento que es ella, y siento algo por dentro algo que me 
invita a cantar." 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


287 


Petrona Martinez : Ош madame. Je suis née dans le bullerengue parce que 
ma grand-mère était bullerenguera, mon arrière-grand-mère, mon arrière-arrière- 


grand-mère. 
MBE : Les avez-vous rencontrées, les avez- vous entendues ? 
PM : Je les ai connues. 
MBE : C’est vrai ? 
PM : Et une tante de ma grand-mère qui s’appelait Tomasita Martinez. 
MBE : Aussi ? 


PM : Elle était aussi une cantadora de bullerengue et Reyes Herrera, et mon 


père est un compositeur de toute la musique. 


MBE : Non ! c’est-à-dire que vous n’aviez pas d’autre choix que de chanter ! 
mais tout le monde à San Cayetano, qui est votre terre, savait que vous aviez chanté 


toute votre vie, non ? Vous avez chanté toute votre vie depuis enfant ? 


PM : Eh bien, à San Cayetano, ils ne savaient pas que je chantais parce que 


je n'ai jamais pris l'initiative de chanter au village. 
MBE : Ah поп 2 


РМ : Mais je suis partie pour aller à Carthagène où était ma mère, pour 
travailler avec ma mère en cuisine, parce que j'étais domestique, dans la cuisine je 


cuisinais et je chantais. 
MBE : C'est vrai ? 


PM : Je composais et je chantais. Mais je suis venue à découvrir ma musique 


maintenant adulte à l'heure de la naissance de mon fils Álvaro. 
MBE: Ah! 
PM : Parce que quand Irene Martínez a enregistré « El lobo » 


MBE : Bien sûr... 
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РМ : J’ai entendu et j’ai dit carajo ! [punaise !] « Pourquoi Irene а enregistré 


cette chanson, si cette chanson était à ma grand-mère ? »*°! 


MBE : Ah c'était à votre grand-mére ! 


PM : Mais bon et elle l'a arrangé pour elle, et c'est pour elle, car comme je 
ne chante pas, parce que : qui a dit que moi, sachant et connaissant le bullerengue 


de ma grand-mère, je ne peux pas chanter comme elle. 
MBE : Bien sûr, en ayant entendu toute cette tradition. 
PM : J'aurais été plus neuve, plus jeune. 
MBE : Plus jeune bien sûr. 
PM : Mais non. 
MBE : Mais de toute façon vous avez fait vite ! [Rires] 


PM : Non, et maintenant oui, parce que [moment de doute] je chante, et je 


veux leur laisser ce legs à mes filles, à Nilda Rosa, Joselina Llerena. 


MBE : Quelle merveille, parce que cet héritage, celui-là c'est votre héritage, 


mais c'est aussi un héritage pour nous tous, pour tout le folklore, ca, c'est vrai. 


PM : Mon fils Álvaro, qui est en Espagne, il a un groupe et maintenant il va 
créer un autre groupe ici [en Colombie] entre lui et ses sœurs qui s'appelle Les 


héritiers de Petrona. 
MBE : Mais c'est une merveille. 


PM : Parce que, aprés ma mort, la piste reste [la piste de décollage vers le 


succès musical, N.D.T.] 


MBE : Là-bas [dans le groupe et avec ses fils N.D.T.] reste perpétué ce talent. 


Bien sûr ®?. 


361 Un autre exemple де l'ambigüité existant entre le possessif et le datif éthique. Pour plus d'information 


se référer aux notes numéros 352 et 354. 


362 Cf. MARTÍNEZ, Petrona, « Entrevista Maria Beatriz Echandia con Petrona Martinez », propos 
recueillis par ECHANDIA, Мапа Batriz, [en ligne], publié sur YouTube, chaîne El Tiempo Televisión 
[en ligne], le 22 août 2018 [consulté en février 2019], https://www.youtube.com/watch?v—-Jjy2NK y 


Cp4U. Minutage 1'42"- 4”14.”. 
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a) Plus c'est а méme chose... plus ca change 2 


Les extraits autobiographiques présentés dans les précédents paragraphes permettent de 
constater un fort processus dynamique dans le discours de Petrona Martínez. Ainsi, j'identifie 
à travers ces multiples extraits inscrits dans une temporalité et une finalité précises, la base d'un 
changement discursif suite à la reconnaissance d'une compétence professionnelle en tant que 
chanteuse de folklore ou de musique traditionnelle : la mise en place de ce que Foucault pourrait 
appeler une « technologie de soi » (Foucault, 2013 : 38, 2001a : 1604, 1994 : 989-990). Ici, 
dans les mots de Kaufmann, on voit s'échafauder un « systéme permanent de clóture et 
d'intégration du sens, dont le modèle est la totalité. [...] La révolution identitaire est celle de la 
subjectivité en œuvre dans la fabrication personnelle du sens de la vie » (Kaufmann, 2004 : 
82-84). Si je suis vue comme chanteuse, devrais-je me présenter comme chanteuse ? Si je suis 
associée à quelque chose en particulier, dois-je construire, reconnaître ou (re)découvrir cette 
association ? Ici, et en paraphrasant Kaufmann, Petrona se trouve dans l'injonction à la 
réflexivité et l'injonction à étre soi, fondamentalement contradictoires. On aurait l'impression 
qu'elle n'avait qu'une háte : revenir en arriére, comme si son identité était non à construire, 


mais à trouver, telle une essence secréte, un objet qui aurait été perdu (Jbid. : 82-83). 


Nous pourrions donc nous interroger sur ce que représente cette relation intime entre ce 
que l'on voit de moi, ce que l'on sait de moi, ce que l'on croit de moi, et ce que je suis. Comment 
construit-on une unité apparente à partir de ces multiples visions de l'objet ? Pourrions-nous 
dire lequel de ces discours engendre les autres ? Est-ce que, dans ce cas précis, acquérir une 
forme de légitimité professionnelle impose forcément de partager et d'unifier le discours du 


soi ? À l'instar de Kaufmann : 


L'identité est се par quoi l'individu se perçoit et tente de se construire, contre 
les assignations diverses qui tendent à le contraindre de jouer des partitions 
imposées. Elle est une interprétation subjective des données sociales de l'individu, 
se manifestant par ailleurs souvent sous la forme d'un décalage. L'instrument par 


lequel l'ego reformule le sens de sa vie. (bid. : 99). 


Egalement, et en évoquant cette professionnalisation, un élément qui me parait quelque 
peu paradoxal est celui de savoir : comment peut-on envisager la professionnalisation d'un 


savoir-faire qui, dans ce cas précis, n'est apparemment que la restitution des chants ancrés dans 
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une « quotidienneté d’antan » 2 Comment s’est construit un dispositif « professionnel » qui 
puisse permettre de rendre compte de cette « tradition » ? Est-ce que lors d’un concert de 
« musique traditionnelle » le public va voir une artiste, ou une femme qui chante comme elle le 
faisait à la maison avec sa famille ? Quand je parle de professionnalisation, je circonscris, pour 
l'instant, cette démarche à la mise en place d'un dispositif de partage dans lequel peuvent étre 
présentés, dans ce cas précis, des savoir-faire, identifiés comme traditionnels avec une audience 
et un systéme de don/contre-don (Mauss, 2007). Ici nous avons à faire à ce que Nathalie Heinich 
appelle /'artification (Tarabout, 2003 ; Heinich et Shapiro, 2012). Dans l'entretien entre 
Martínez et Luis Ortiz publié en 1998, je constate que, d'une part la chanteuse présente la place 
qu'occupait la pratique musicale dans son quotidien et les événements les plus marquants de sa 
vie : les jeux et souvenirs de son enfance, les liens affectifs qu'elle avait tissés avec sa famille 
et ses amis, la danse, la féte et ses amours, les activités qu'elle était habituée à réaliser 
quotidiennement, le passage de fillette à jeune fille, entre autres. D'autre part, dans le reste des 
sources bibliographiques présentées nous pouvons percevoir un discours qui est, presque dans 
sa totalité, lié à la musique, avec des éléments caractéristiques tels que la tradition familiale, 
l'héritage culturel, une prédisposition particuliére « de naissance ». Les indices que m'a livrés 
mon enquête de terrain me laissent affirmer que dés l'enregistrement du CD Colombie * Le 
bullerengue / Petrona Martínez, la musique a occupé, au fil des années, une place 
prépondérante et exponentielle dans la vie de Petrona Martínez. Gráce à mon travail de terrain 
et aux longs échanges avec la chanteuse et son entourage familial et professionnel, j'oserai 
indiquer que la musique et sa profession de chanteuse de bullerengue représentaient (avant son 


363 


ischémie cérébrale) le noyau central de sa vie”. En ce sens, ses concerts, enregistrements et 


tournées étaient et sont la plus grande source de revenus de la famille Martínez (frère, filles, 


363 D'ailleurs c'est sa notoriété en tant que chanteuse détentrice d'un savoir traditionnel qui la différencie 
dans les interaction et situations de la vie sociale des autres habitants de sa région : en 2012, suite à des 
disputes entre ses petits-fils et des voisins, Petrona a dü quitter sa maison. Une fois les problémes résolus, 
elle est retournée chez elle escortée par des musiciens et habitants de Palenquito. Le rassemblement qui 
l'accompagnait comptait le colonel Jorge Octavio Vargas Méndez, commandant de la police de Bolívar, 
qui avait promis sa protection. Le colonel affirme « Je me ferais tuer pour Petrona, c'est une gloire du 
folklore colombien ». Pour toute l'histoire se référer а : SUAREZ D., Alberto Mario, « Rumor saca a 
Petrona Martínez de su pueblo », sur El Петро [en ligne], publié le 2 décembre 2012, [consulté еп 
février 2019], https://www.eltiempo.com /archivo/documento/CMS-12417983 et DÍAZ M., Juan 
Carlos, « Palenquito celebró con tambores el regreso de Petrona », sur Е/ Tiempo [en ligne], publié le 6 
décembre 2012, [consulté en février 2019], https://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS- 
12431807. 
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fils, petits-fils et arrière-petit-fils inclus). Je rappelle ses déclarations concernant ses difficultés 


financières après la mort de son fils Lucho : 


Je voulais mourir, parce que c’était mon fils préféré. Imaginez-vous qu’en 
travaillant là-bas, il m'envoyait de l'argent et je n'avais pas à ramasser le sable dans 
la riviére [...] Ainsi, aprés sa mort, je n'avais pas d'argent et je fumais comme une 
folle et buvais du café à n'importe quelle heure. J'ai été dans cet état-là pendant trois 
mois. Même voir enregistré un disque pour des Français m'était égal °% (Martínez 


dans Minski, 2008 : 83). 


D'ailleurs, Petrona Martínez représente l'un des maillons de la chaine du marché de la 
World Music en Colombie. De ce fait, « faire de la musique » peut étre vu davantage comme 
un acte performatif'* lié à un marché artistique, que comme un moment de partage entre amis 


comme cela nous l'a été suggéré dans l'article publié en 1998. Martínez dit elle-méme : 


Bénéficier de la célébrité est une grande joie, gráce à elle on peut se sortir de 
leurs peines, parce que quand on est pauvre et qu'on n'a pas beaucoup de choses à 
portée de main, on a des chagrins et quand on voyage — comme moi – ces chagrins 
commencent à se dissiper et les petits problèmes s'en vont* (Martinez dans Minski, 
2008 : 86). 


Ce paragraphe montre clairement l'ampleur de la nécessité économique, ainsi que de 
l'association qui est faite avec la professionnalisation artistique et musicale comme voie 
d'acquisition de fonds monétaires, matériels et symboliques, capables de resignifier et 


améliorer l'existence quotidienne des zones rurales — et pas exclusivement — en Colombie. 


364 “Ме quería morir pues era mi hijo más querido. Imagínese que él, trabajando allá, me mandaba plata 
y no tenía yo que andar sacando arena del río para que después, cansada, me dieran jaquecas. Así que 
cuando lo mataron me escaseaba el dinero y fumaba como loca tomando café a todas horas. En eso 
estuve tres meses. Ni siquiera me importaba que ya hubiera grabado un disco para unos franceses". 


365 lei la notion de performativité n'est pas employée dans le sens linguistique d' Austin ou Searle. Dans 
le cas présent, је me réfère à l'acte performatif en tant que performance artistique ou en lien avec les 
arts performatifs signalés par Carlson (1996) et traités par Jerzy Grotowski (1998) respectivement. П 
s'agit donc des Performance studies. Pour plus information, voir Cotton (2016), Féral (2013), Schechner 
et Brady (2013), Parker et Sedgwick (2013) et Rink (2014). 


366 “La fama es una gran alegría, puede uno salir de penas, porque cuando uno es pobre y no tiene al 
alcance de la mano muchas cosas, tiene tristezas y cuando uno sale – así como yo –, esas tristezas se 
van disipando y los problemitas se van." 
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De plus, et nous le verrons dans les pages à venir, la lecture qui est faite де Petrona 
Martinez, tant par des chercheurs, biographes et médias que par le public en général, se veut 


ancrée dans la tradition du bullerengue. 


Ce qui m'interroge n'est ni le fait que Martínez ne parle que très occasionnellement de 
musique, ni qu'elle fasse uniquement référence aux événements qui, d'une fagon ou d'une autre, 
convergent vers une tradition musicale lors de ses premières déclarations publiques : ce sont les 
résultats de l'enquéte. En acceptant que dans tous les cas son discours et le récit de soi soient 
dynamiques (chanteuse ou non-chanteuse, nommée ou pas nommée au prix Grammy) (E. 
Kunnen et A. Bosma, 2006), ce qui m'intéresse justement d'analyser, c'est la manière dont les 
changements du récit de et sur soi peuvent étre gouvernés par le prisme d'une dynamique 
discursive à la fois externe et interne, collective et individuelle, qui propose ou prescrit une 
continuité discursive ancrée dans la tradition du bullerengue. Ainsi, cette méme dynamique 
discursive voulant étre ancrée dans la « tradition » permet de construire une « image » de ce 
que seraient la tradition et le traditionnel. Ainsi, le discours biographique utilisé par Petrona et 
pour présenter Petrona, est montré comme une unité, car les énoncés différent dans leur forme, 
dispersés dans le temps, forment un ensemble. Ils se réfèrent à un seul objet : la tradition du 
bullerengue. Par conséquent, et dans les termes de Michel Foucault, cette catégorie n'est 
opérationnelle que par une hypothèse rétrospective et par un jeu d'analogies formelles ou de 
ressemblances sémantiques devenant une catégorie réflexive de principes de classement, des 
régles normatives et des types institutionnalisés (Foucault, 1969 : 33). Ainsi, nous pourrions 
dire que « l'image » de Petrona Martínez – la cantadora — a été, et est constituée par l'ensemble 
de ce qui est dit dans le groupe des énoncés qui la nommaient, la découpaient, la décrivaient, 
l'expliquaient, racontaient ses changements, indiquaient ses diverses corrélations, la jugeaient 
et éventuellement lui prétaient la parole en articulant, en son nom, des discours qui devaient 


passer pour étre les siens (Foucault 1969 : 45). 


Mais à quoi fait-on référence lorsque la tradition bullerenguera nous est évoquée ? Pour 
mieux répondre à cette question, je reviens aux résultats de mes recherches pour ainsi présenter 


ces énoncés qui, formant un ensemble, construisent les propriétés spécifiques référentielles de 
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ce que j'appelle l’image? « cantadora de la tradition bullerenguera »““. Ісі, je fais appel а une 
sélection d’énoncés qui parlent et « présentent » Petrona Martinez et « présentifient » la 


« cantadora de bullerengue ». 


b) Petrona Martínez, la cantadora 


Sur le portail internet de la bibliothèque virtuelle de la Bibliothèque Luis Ángel Arango 
de Bogotá, l’une des plus prestigieuses dans le milieu académique en Amérique latine*”, dans 


la section Biographies, la chanteuse est présentée ainsi : 


Son premier groupe musical a été sa famille. Depuis sa petite enfance, Petrona 
Martínez a vécu immergée dans le folklore d'origine africaine de la côte Atlantique, 
en écoutant les chants de sa grand-mére et de ses tantes, avec qui elle a été élevée 
aprés que sa mére soit tombée malade. Ainsi elle a appris à chanter le bullerengue, 
une danse musicale champétre provenant d'Afrique, mélangée avec la cadence de la 
mer Caraibe. En entonnant des mélodies durant le travail, en semant manioc, 
igname, riz, banane, guandul ou mais, en chantant pour la terre et les animaux, et en 
chantant aussi des lamentations sur les travaux démesurés de ces gens pour réussir 
dans la vie. Les savoirs quotidiens et la sagesse héritée de ses ancétres ont donné des 
mots à sa voix, formée dans les fétes patronales et les célébrations familiales bien 
avant qu'elle apprenne à lire et à écrire, déjà adulte, avec la liste des courses. Ainsi 
est née Petrona Martínez comme interpréte et compositrice, l'une des derniéres et 
plus remarquables ambassadrices de la musique afro-américaine en Colombie. [...] 


Petrona Martínez est heureuse de faire connaitre la musique d'origine africaine de 


367 La notion d'image est employée dans l'acception anthropologique du paysage. Ісі, j'utilise cette 
métaphore pour indiquer l'image comme un donné tel qu'il est perçu, représente « un fragment du 
monde sensible tel qu'il est pourvu de personnalité par une conscience » (Lenclud et al., 1995 : 5). Pour 
plus d'information, voir aussi Descola (2013). 


368 Dans la théorie postcoloniale c'est ce que Bhabha appelle 1'« ambivalence du stéréotype ». C'est 
cette ambivalence qui donne au stéréotype colonial son pouvoir : il assure son caractère répétitif et sa 
reproductibilité, y compris dans un monde moderne ou post-moderne. Il produit une stratégie de 
marginalisation et un effet de réalité et de prévisibilité (Bhabha, 2007). Ici, je mobilise la notion d'image 
car elle me semble mieux représenter à la fois un référentiel prototypé qu'une forme de découpage et de 
stabilisation du réel ancrée dans les imaginaires ou stéréotypes, sous forme de syntagme performatif 
capable à la fois de construire l'objet, et aussi de créer la filiation envers cet objet. 


362 “La Biblioteca Luis Ángel Arango, situada en La Candelaria en el centro histórico de Bogotá (barrio 
La Catedral), es la biblioteca püblica más importante del país y una de las más visitadas del mundo, con 
cerca de 5.000 visitantes diarios." Cf. « Biblioteca Luis Ángel Arango » sur l’Enciclopedia Red Cultural 
del Banco de la República en Colombia [en ligne], non daté, [consulté en février 2019], 
http://enciclopedia.banrepcultural .org/index.php/Biblioteca Luis Ángel Arango. 
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sa terre, cherchant à maintenir vivante sa tradition. Le tambour alegre, la tambora, 


la gaita, les maracas et les totumas, le llamador et les chœurs font partie de leur 


groupe musical auquel participent maintenant de nouveaux membres de la famille”. 


Dans le journal El Tiempo du 5 septembre 2002, a été publié un article en hommage à 
Petrona Martínez et à Totó la Momposina, une autre chanteuse de ce qui, de nos jours, est 


reconnu comme du folklore colombien : 


Toutes deux [Petrona et Totó] ont reçu la musique en héritage. Le père de 
Sonia Bazanta-Totó, La Momposina, était percussionniste. Sa mére, Livia Vides, lui 
a transmis le style des chanteuses du Bolívar et du Magdalena. Petrona, quant à elle, 
qui démarque des autres les cantadoras par son habileté à composer, elle dit que sa 
mission est de conserver la musique que lui ont laissée ses ancétres, et elle est tout à 


fait sûre que sa fille Joselina Llerena est l'élue pour faire perdurer sa tradition?" . 


De méme, dans un autre article du journal E/ Tiempo intitulé « Petrona Martínez, reina 
del bullerengue, pasó de lavar a icono de la müsica colombiana » (« Petrona Martínez, reine du 
bullerengue, est passée de laver des habits à icône de la musique colombienne »), publié le 25 


avril 2009, on peut lire : 


370 “Sy primer grupo musical fue su familia. Desde niña, Petrona Martínez vivió inmersa en el folclor 
de origen africano de la costa Atlántica, oyendo cantos de su abuela y de sus tías, quienes la criaron 
después de que su madre enfermara. Así aprendió a cantar bullerengue, una danza musical campesina 
proveniente de África, mezclada con la cadencia del mar Caribe. Entonando melodías durante el trabajo, 
sembrando yuca, ñame, arroz, plátano, guandul o maíz, cantando por la tierra y los animales, y cantando 
también con lamento por los trabajos desmedidos de su gente para poder ganarse la vida. Los saberes 
cotidianos y la sabiduría heredada por sus ancestros le dieron palabras a su voz, formada en fiestas 
patronales y celebraciones familiares mucho antes de que aprendiera a leer y escribir, ya adulta, con la 
lista de mercado. Así nació Petrona Martínez como intérprete y compositora, una de las últimas y más 
destacadas embajadoras de la música afroamericana en Colombia. [...] Petrona Martínez se alegra de 
dar a conocer la música de origen africano de su tierra, buscando mantener viva su tradición. El tambor 
alegre, la tambora, la gaita, maracas y totumas, el llamador y los coros, son parte de su grupo musical 
en el cual nuevos miembros de la familia participan ahora.” Cf. « Petrona Martínez », sur l’ Enciclopedia 
Red Cultural del Banco de la República en Colombia [en ligne], non daté, [consulté en février 2019], 
http://www .banrepcultural.org/blaavirtual/biografias/Martínez-petrona.htm. 


371 «Ambas recibieron la música por herencia. El padre de Sonia Bazanta-Totó La Momposina ега 
percusionista. Su madre, Livia Vides, le transmitió el estilo de las cantadoras de Bolívar y el Magdalena. 
Por su parte, Petrona, que sobresale entre las cantadoras por su habilidad para componer, dice que su 
misión es conservar la música que le dejaron sus antepasados y está muy segura de que su hija Joselina 
Llerena es la indicada para continuar su tradición.” POLO, Liliana Martinez, « Petrona y Totó, el folclor 
en los Grammy », sur El Петро [en ligne], publié le 15 septembre 2002, [consulté en février 2019], 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1349343, 
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Entourée d’héliotropes en fleur, de lys rouges, de fougères, de palmiers, de 
roseaux et de pâquerettes aux alentours de son domicile à Palenque (village de 
Palenque), Petrona ressemble à une déesse africaine qui contrôle jusqu’au 


mouvement des feuilles des arbres?" 


Sur un autre site internet, la journaliste Katherine Moreno Sarmiento 


écrit : 


Cependant, étre née dans un foyer de cantadoras, de femmes qui avaient la 
musique dans le sang, l'a obligée à perpétuer cet héritage, comme le feront ses filles 
et les filles de ses filles. Parce que son talent a été hérité de génération en 


génération”. 


Le 13 janvier 2010, le journal E/ tiempo a publié un article intitulé « Petrona Martinez 
revient avec toute la force de sa voix » pour annoncer sa nouvelle production discographique 
intitulée Las penas alegres. Cette production a bénéficié d’une nouvelle nomination en 2010 
aux Latin Grammy Awards dans la catégorie « Meilleur album folklorique ». L’article présente 


un bref balayage de la vie et de l’œuvre de la chanteuse : 


Dans un rocking-chair disposé dans la cour de sa maison, cette femme chante 
la vie, ses plantes et ses animaux, de la même manière que le faisaient sa grand- 
mère, son arrière-grand-mère, sa mère, et comme le font à l’heure actuelle ses filles 
et ses petites-filles : comme des cantadoras””*, [...] Elle a hérité le folklore de son 
arrière-grand-mère Carmen Silva et de sa grand-mère Orfelina Martinez à qui, elle 
l'assure, elle doit sa connaissance musicale et son amour intense pour le bullerengue 


et les rythmes de la cóte caribéenne. [...] Quand Petrona Martínez monte sur scéne, 


372 “Rodeada de heliotropos floridos, lirios rojos, helechos, palmeras, juncos y margaritas en los 
alrededores de su vivienda de Palenquito (vereda de Palenque), Petrona parece una diosa africana que 
controla hasta el movimiento de las hojas de los árboles.” Cf. REDACCION, « Petrona Martínez, reina del 
bullerengue, pasó de lavar a ícono de la música colombiana », sur El Tiempo [en ligne], publié le 25 
avril 2009, [consulté en février 2019], https: //www.eltiempo.com/archivo /documento/CMS-5067450. 


373 “Sin embargo, haber nacido en un hogar de cantadoras, de mujeres que llevaban en sus venas la 
música, la obligó a continuar con la herencia, como lo harán sus hijas y las hijas de sus hijas. Por que su 
talento, se ha heredado de generación en generación”. Cf MORENO SARMIENTO, Katherine, 
« Petrona Martínez (Cantante) », sur Colombia [en ligne], rubrique « Colombianos destacados », sans 
date, [consulté en février 2019], http://www.colombia.com/biografias/autonoticias/musica/2004/01/09 
/DetalleNoticia729.asp. 


374 Dans l’article, le journaliste, transcrivant de manière phonétique le mot, a voulu reproduire l'accent 
de la région. Il a écrit le mot sans la lettre r pour ainsi, à mon avis, apporter une part d'authenticité et de 
légitimité au texte, et une empreinte exotique et « exotisante ». 
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elle est toujours accompagnée d’un pilon еп bois fabriqué artisanalement. Le motif 
de cette particulière scénographie prend tout son sens lorsque *Dofia^? Petra’ 
raconte qu'elle est née devant un pilon, qu'elle a appris à chanter et vécu de ce pilon 
pendant trés longtemps. « Ma maman était en train de piler une bouillie de mais 
quand elle a ressenti les douleurs d'accouchement, et elle a appelé ma grand-mère 
pour qu'elle me reçoive », raconte-t-elle. [...] De plus, cet ustensile est l'instrument 
de l' initiation musicale de beaucoup d'habitants de cette zone du pays. La séquence 
durant laquelle les pilanderas””* pilent le mais ou le riz est la première leçon de 
rythme et l'un des premiers sons que les enfants écoutent dans le département de 


Bolívar", 


De méme, j'ai trouvé sur le site internet de la chanteuse ce renseignement biographique : 


Héritiére de cantadoras de bullerengue, danse chantée par son arrière-grand- 
mére Carmen Silva, par sa grand-mére Orfelina Martínez et par sa tante Tomasita 
Martínez, une vraie famille cultivatrice du rythme, celles qu'elle a écoutées chanter 
dés sa petite enfance ; elle a appris avec elles les mélodies qu'elles entonnaient 


durant leurs tâches quotidiennes, mais spécialement pour les fêtes patronales””*, 


Dans l'ouvrage publié par le musicien, producteur et chercheur Manuel Garcia Orozco, 


il est indiqué : 


Le 27 janvier 1939, à San Cayetano (département de Bolívar) est née la 
cantadora Petrona Martínez Villa au sein d'une famille de musiciens traditionnels. 
Sa grand-mère et principale professeure de bullerengue, Orfelina Martínez souhaitait 
l'appeler Juana Petrona en l'honneur de sa sceur, mais le curé du village a jugé le 
nom trop long pour une fillette aussi petite et l'a tout simplement baptisée Petrona. 


Ses parents étaient Manuel Salvador Martínez Pimentel, surnommé Cayetano pour 


375 Synonyme de « Dame ». 
376 Pilanderas est le nom qui est donné aux femmes qui pilent le riz ou le mais. 


377 Cf. REDACCION, « Petrona Martínez vuelve con toda la fuerza de su voz », sur El Tiempo [en ligne], 
publié le 13 janvier 2010, [consulté le 20 avril 2012], https://www.eltiempo.com/archivo/documento/ 
CMS -6943907. 


378 «Heredera de cantadoras de Bullerengue, baile cantado por su bisabuela Carmen Silva, su abuela 
Orfelina Martínez y su tía Tomasita Martínez, una verdadera familia cultivadora del ritmo, a las que 
escuchó cantar desde niña; aprendió con ellas las melodías que entonaban durante sus labores diarias, 
pero especialmente para las fiestas patronales." Cf. MARTÍNEZ, Petrona, sur le site Google de 
P. Martínez [en ligne], sans date, [consulté le 20 avril 2012], http://sites.google.com/site/cantadora 
petronaMartinez/resena. 
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être né le jour de la Saint Cayetano (7 août), et Otilia María Villa Martinez. Le 
patrimoine musical dont Petrona a hérité est vaste et varié des deux côtés de sa 
famille. Du côté paternel, Cayetano était un compositeur, troubadour, decimero””, 
et danseur du son de negro, alors que sa sœur Estebana était une cantadora de 
bullerengue. Du côté maternel, bien que sa mère Otilia Villa n'ait jamais pratiqué le 
chant socialement, il existe une riche dynastie de bullerengueras qui remonte 
jusqu’à son arrière-arrière-grand-mère Francisca Valdés, son arrière-grand-mère 
Carmen Silva, sa grand-mère Orfelina Martínez et sa tante Tomasita Martínez. Son 
oncle Pellito Valdés fut également un danseur célebre du son de negro de San 
Cayetano et, du côté des Villa, originaires de María La Baja, l’accordéoniste et 
juglar [troubadour N.D.T.] de vallenato, Abel Antonio Villa était le cousin d’Otilia. 
Bien que l’enfance et la jeunesse de Petrona Martinez n’ont pas fait l’objet de 
beaucoup de traces documentaires et que selon ses propos, elle n’est jamais allée à 
l’école et n’a jamais été photographiée, des traces de son enfance et de son histoire 
familiale ont heureusement survécu dans des chansons : de sa naissance au présent ; 
des jeux de son enfance à l’éducation divertissante de ses petits-enfants ; de 
l'héritage de ses ancêtres à la vie quotidienne de ses arrière-petits-enfants 
quotidienne de ses arrière-petits-enfants ; de ses journées à ramasser du sable à ses 
concerts internationaux. La tradition orale est la colonne vertébrale de l’histoire de 
Petrona Martinez et sa naissance n’y fait pas exception. De de l’immense legs 
musical de sa famille, Petrona connaissait l’histoire de sa naissance, pas racontée 
sinon chantée, d’abord grâce à l’esprit poétique de son père avec la chanson « El 


Congo no va a mi rosa » ^ (García Orozco, 2016 : 32). 


37 Musicien qui, en chantant, récite et improvise des couplets de dix octosyllabes en vers. 


380 “E] 27 de enero de 1939 en San Cayetano (Bolívar) nació la cantadora Petrona Martínez Villa en el 
seno de una familia de müsicos tradicionales. Su abuela y principal maestra del bullerengue, Orfelina 
Martínez quiso nombrarla en honor a su hermana Juana Petrona, pero el cura del pueblo consideró el 
nombre muy grande para una niña tan pequeña y la bautizó simplemente, Petrona. Sus padres fueron 
Manuel Salvador Martínez Pimentel, apodado Cayetano por nacer el día de San Cayetano (7 de 
agosto), y Otilia María Villa Martínez. El patrimonio musical que heredó Petrona es amplio y diverso 
por ambas ramas familiares. Por el lado paterno, Cayetano fue compositor, trovador, decimero, y 
bailador del son de negro, a la vez que su hermana Estebana fue cantadora de bullerengue. Por el lado 
materno, aunque su madre Otilia Villa nunca ejerció el canto socialmente, hay una rica dinastía de 
bullerengueras que se registra desde su tatarabuela Francisca Valdés, su bisabuela Carmen Silva, su 
abuela Orfelina Martínez, y su tía Tomasita Martínez. Igualmente su tío Pellito Valdés fue un ilustre 
bailador del son de negro en San Cayetano y por el lado de los Villa, de María La Baja, el acordeonero 
y juglar vallenato Abel Antonio Villa era primo hermano de Otilia. Aunque la infancia y juventud de 
Petrona Martínez no fueron documentadas y segün cuenta ella jamás fue a la escuela ni le tomaron 
fotografías, afortunadamente sobreviven pinceladas de su infancia e historia familiar representadas en 
canciones: desde su nacimiento hasta su presente; desde sus juegos de infancia hasta la crianza lúdica 
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En outre, la dernière partie de cette citation permet de rencontrer l’un des éléments 
développés par Allan Moore dans son ouvrage Songs Means: Analysing and Interpreting 
Recorded Popular Song, en ce qui concerne la construction de la personnalité et de l’histoire 
des artistes à travers leurs chansons (Moore, 2016 : 179-284). En effet, l’absence d’un fonds 
d’archives capable de mobiliser des «témoins de vérité» empêche de produire une 
bibliographie fondée sur des documents historiques. De fait, la (re)construction du récit 
biographique et autobiographique opère, sous l’assemblage, la lecture et l’interprétation des 
informations du pasé et du présent (y compris les souvenirs) au présent. Ainsi, ce qui est proposé 
par Garcia Orozco entre autres, est de mobiliser le corps du texte et les thématiques sous- 


jacentes de ses chansons pour élaborer le récit biographique : 


[...] des traces de son enfance et de son histoire familiale ont heureusement 
survécu dans des chansons : de sa naissance au présent ; des jeux de son enfance à 
l’éducation divertissante de ses petits-enfants ; de l’héritage de ses ancêtres à la vie 
quotidienne de ses arrière-petits-enfants ; de ses journées à ramasser du sable à ses 


concerts internationaux (Garcia Orozco, 2016 : 32). 


Ici, c’est justement à travers la musique elle-même, par les caractéristiques 
particularisantes qui sont conférées au bullerengue, oralité et poésie par exemple, qu’on 
construit une relation de causalité entre le bullerengue et la capacité et l’exclusivité de Petrona 
à faire du bullerengue. Toutefois, pourrions-nous également nous demander si ce procédé ne 
pourrait pas voir le jour dans le sens inverse ? C’est parce que le bullerengue représente de nos 
jours un artefact artistique signifiant oralité et poésie que les chansons et les discours portent 
en eux ces caractéristiques structurelles. Ceci étant dit, je voudrais signaler que moi aussi je 
trouve les chansons de Petrona trés poétiques. De plus, cela ne me pose aucun probléme de 


croire sur parole qu'elles soient de fidèles représentantes de l'oralité en musique. 


Guillermo Valencia : l'accompagnant inconditionnel 


Parallélement, revenons quelques instants sur Guillermo Valencia. J'ai déjà évoqué dans 
» 


les lignes introductrices de ce chapitre le гдје prépondérant qu'il a occupé dans mon enquête de 


de sus nietos; desde la herencia de sus ancestros hasta la cotidianidad de sus bisnietos; desde sus 
jornadas recogiendo arena hasta sus conciertos internacionales. La tradición oral es la columna 
vertebral en la historia de Petrona Martínez y su nacimiento no es la excepción. De la inmensa reliquia 
musical familiar, Petrona conoció la historia de su nacimiento, no contada sino cantada, desde el 
ingenio poético de su padre con la canción « El Congo no va a mi rosa »." 
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terrain : c’est grâce à lui que j'ai pu rencontrer Petrona Martínez ainsi qu'une bonne partie des 
musiciens de la région del Dique (Seferina Banquez, Alejo Banquez, Manuela Torres, Magín 
Díaz, entre autres). De ce fait, et je partage cet avis avec quelques chercheurs (notamment celui 
de la réalisatrice Lizette Lemoine et, à travers ses écrits, celui de Manuel García Orozco) qui 
ont eu comme terrain d'étude Palenquito, Malagana ou María la Baja : Valencia joue le róle 
d'« intermédiaire culturel » qui, comme jadis, lie, interpréte, traduit et communique un discours 
élaboré entre visiteurs et visités. Guillermo Valencia se définit ainsi: «Je suis musicien 
chercheur et littéraire autodidacte... mon école a été la lecture, les voyages, les rencontres et 
ma propre vie» (Valencia Hernández, 2009)*'. Quatre de ses ouvrages ont été publiés : 
Hacedores de lluvias (contes) ; Obituario (contes) ; Canción para inaugurar al padre 
(poèmes) et Historia local del pueblo de San Marcos de Malagana (histoire). Tout récemment, 
une bonne partie de son ceuvre a été publiée par la maison d'édition Noname, sous la 
coordination de Daniel Bustos Echeverry – directeur du projet Magin Díaz, El orisha de la 
Rosa —, sous le nom de Obituarios negros (Valencia Hernández, 2018). 


Dans la région, il est connu comme « gestionnaire culturel, réalisateur documentaire, 


382 


musicien, poète et fou ! » 7“. Comme l'indique García-Orozco : 


Guillermo a occupé de maniére informelle les fonctions de secrétaire, 
archiviste, biographe, musicien et ami de Petrona pendant prés de trente ans. Son 
travail a été vital pour préserver l’œuvre de Petrona et propulser sa carrière dans les 
cercles universitaires. Gráce à son initiative dans les années 90, Petrona a commencé 
à apparaitre dans des forums de musique, des réunions littéraires et rencontres 
d'écrivains, qui ont mis en lumiére la sauvegarde musicale du bullerengue dans son 


contexte traditionnel? (García Orozco, 2016 : 57). 


Parler de Guillermo Valencia n'est pas táche facile. Derriére cette générosité 


inconditionnelle et cette sympathie familiére, émerge également un univers mystique et ambigu 


38 VALENCIA, Guillermo, Informations générales sur Palenquito et autobiographiques [entretien] 
mené par l'Auteur, Paris, 15 février 2009, passim. 


382 Un habitant de Malagana, Informations sur Palenquito et témoignages [entretien] mené par l’ Auteur, 
Paris, 18 février 2009, passim. 


383 «Guillermo ha servido informalmente de secretario, archivista, biógrafo, müsico y amigo de Petrona 
por cerca de treinta años. Su labor ha sido vital para preservar la obra de Petrona y proyectar su carrera 
en círculos académicos. Gracias a su iniciativa en los años noventa, Petrona comenzó a presentarse en 
foros musicales, tertulias literarias, y encuentros de escritores, que resaltaban el rescate musical del 
bullerengue en su contexto tradicional." 
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dans lequel il m'a été très difficile de cerner ce qui était де l’ordre du réel et ce qui était de 
l'ordre de la fiction. La vie de Guillermo Valencia semble être une histoire qui, sans aucun 
doute, aurait pu inspirer la plume de Miguel Ángel Asturias ou de Gabriel García Márquez. 
Valencia est membre d'une famille composite : treize fréres d'un seul pére, mais de six méres 
différentes lesquelles habitaient dans les maisons voisines de celle où le « Compay Goyo », son 


реге, habitait tout seul. 


Je me rappelle qu'aux anniversaires de mes fréres à Montería, chez mon pére, 
toute la famille se réunissait. Mes frères et mes sœurs bien évidemment, mais aussi 
les mères de mes frères... et sans aucun inconvénient ! (Sourires) C'était l’un des 
grands talents de mon pére, réussir qu'aucune de ses femmes ne soit en dispute avec 
les autres, elles étaient toutes des copines! Pour vous dire que méme à son 
enterrement elles sont toutes venues et elles se réconfortaient entre elles ! (Valencia 


Hernández, 2009). 


Guillermo, entretenant ce qu'il appelle la tradition de la famille, est le pére de quatre 


enfants de deux méres différentes. 


Moi, je continue la tradition de mon pére, mes deux femmes, Rosita et 
Yolanda sont trés compréhensives... Je partage ma semaine en deux pour pouvoir 
faire acte de présence dans les deux maisons, de lundi à mercredi chez l'une, et de 
jeudi à samedi chez l'autre... et dimanche pour moi bien sûr parce qu'il faut bien se 


reposer ! (/bid). 


Tant dans ses productions écrites que dans son discours au quotidien, on peut remarquer 


l'influence du réalisme magique. Il présente, grâce à un procédé descriptif et alambiqué, des 


faits magiques et réels ainsi qu'une réalité magique et/ou une magie présentée comme réelle***, 


384 T] serait trés intéressant d'étudier un possible processus de rétro alimentation identitaire qui peut 


s'opérer entre le réalisme magique et la population de la cóte Caraibe colombienne. J'estime que, parmi 
de nombreuses références, l’œuvre de Gabriel García Márquez, appartenant entre autres au Grupo de 
Barranquilla, a permis d'une part avec ses articles journalistiques (Villate Rodríguez, 2009) et ses 
ouvrages littéraires, de constituer une partie de 1'« identité costeña » légitime ainsi que la valorisation 
de la musique « folklorique » du littoral atlantique (Wade, 2002). D'autre part, avec son ouvrage prix 
Nobel de littérature Cien años de soledad, il a pu exprimer « l’accablante impression que c’est une 
étrange région tropicale oü se trouve suspendue la rationalité » (Wade, 2000 : 179). De ce fait, et ayant 
comme référence le travail de terrain, je serai tenté de penser que cette « accablante impression » a pu, 
à son tour, influencer les productions littéraires de García Márquez. Pour plus d'information sur ce sujet, 
voir Figueroa (2007). Pour identifier les mécanismes de construction discursifs, les imaginaires, les liens 
contextuels, les structures importantes et les branchements qui ont régi la musique d'accordéon dans les 
Caraibes colombiennes, se référer à Fonseca Mendoza et al. (2010). 


Jaime Andres SALAZAR PINA 301 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


à l’image де ce que j’ai rencontré dans le discours de Valencia. Ici, ces éléments consolident 
des énoncés performatifs de fascination et de différenciation en même temps qu’ils construisent 
des technologies de communication. Ainsi, posées sur un plan cosmologique et axiologique, 
ces caractéristiques locutionnaires et rédactionnelles sont parfois réappropriées et réinvesties 
par les musiciens et acteurs culturels de la région. Dans ce discours, je constate aussi bien une 
spectacularisation généralisée des traditions et des héritages culturels exprimés presque comme 


un « réalisme magique » qu’une forte dualité entre la tradition millénaire et l’innovation. 


Lors de mon enquête de terrain j'ai eu accès aux manuscrits non édités que Guillermo 
Valencia a écrits en l'honneur de Petrona Martinez, intitulés Petrona Martinez: El canto del 
arroyo (2014). Ce document a également irrigué les recherches et l'ouvrage de Manuel García- 
Orozco. L'ouvrage de Guillermo Valencia présente les événements les plus marquants 
concernant la vie quotidienne et professionnelle de la chanteuse. L'auteur, dans un style riche 
et descriptif, sans négliger les détails les plus rocambolesques, trace les lignes fondatrices d'un 
discours, en quelque sorte hybride, qui donne à voir une Petrona Martínez, fille, mére, épouse, 
amie et bien entendu cantadora : « Ce sont des coups de pinceau sur sa vie, son parcours 
musical, sa famille et ses amis » (Valencia, 1994). Incontestablement, ce texte est l'une des 
sources majeures qui m'ont permis de mieux appréhender la vie et l’œuvre de la chanteuse, 
mais aussi de comprendre ce qui « était en jeu ». Dans les mots de Denis Laborde, ce texte m'a 
permis d'identifier la pluralité de discours biographiques possibles qui sont les cadres dans 
lesquels « Petrona Martínez » la cantadora de bullerengue et Petrona Martínez la femme qui 
chante est présentifiée (Laborde, 2001). Ici, la femme et l'artiste, celle dont les textes parlent, 
prennent des guillemets. Le texte de Valencia porte les traits distinctifs de la pluralité de 
discours explorés antérieurement. Le style utilisé par l'auteur, tant dans sa production écrite 
que dans sa production orale, compose un ouvrage tout à fait particulier : la présentation d'une 
biographie animée par une intention scientifique, présentée sous un angle romanesque oü son 
personnage principal bascule selon le texte et le contexte entre « Petrona Martínez » et Petrona 
Martínez. Je voudrais signaler deux points : premiérement, quand Valencia parle de Petrona 
Martínez, il décrit les événements les plus représentatifs de la vie de l'enfant, de l'adolescente, 
de l'adulte, de la mére et de l'épouse et de sa profession. Il parle des jeux, des travaux, des 
anecdotes familiales d'amours et de désamours. Bien que ces récits puissent représenter la 
transcription des expériences de nombreuses personnes de la région du Dique, ils concernent 
spécifiquement Petrona et sont en parfaite synchronie avec ceux qui sont racontés dans 
l'entretien du magazine Numero 20 : « La femme [Petrona Martínez], qui depuis son enfance 
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£e» 


vend des produits agricoles dans les rues de sa ville et travaille comme domestique 


£e» 


Carthagéne, puis comme femme de ménage dans des maisons familiales et des hótels 
Monteria » (Valencia, 1994). Deuxiémement, quand Valencia parle de la cantadora : « et de la 
cantadora qu'elle est aprés, qui passe son temps à voyager en avion, visitant des pays, chantant 
sur de belles scénes et dormant dans les mémes hótels cinq étoiles qu'elle a dà nettoyer dans 
son pays quand elle était jeune » (/bid.). Quand Valencia fait référence à « Petrona Martínez », 
et plus particuliérement à ses liens avec la tradition bullerenguera, il fait sans cesse référence à 
la tradition familiale, à l'héritage culturel, à une supposée prédisposition particulière de 
naissance ou au droit du sang. De la même façon, l'auteur, avec une tournure stylistique lourde, 
descriptive et alambiquée, en appelle aux mythes locaux qui font de la culture de cette région 
une culture spécifique, notamment pour ceux qui la vivent ou qui s’y intéressent. La sorcellerie 
palenquera, les puissances sonores des chants et les tambours du /umbalu, la maitrise des 
pouvoirs guérisseurs des plantes, l'héritage historique des peuples de la région suite aux 
périodes esclavagistes et, enfin, les souvenirs d'une « culture » africaine reconstruite et 
syncrétisée, sont les nombreuses références allégoriques que l'auteur emploie subtilement. Et 
ce pour légitimer une réalité méconnue qui devient ainsi objet de fascination, de différenciation 
et de particularisation. Lorsque l'auteur fait appel à ces notions apparemment intangibles 
comme des réalités objectives, néanmoins existantes à l'intérieur d'une réalité subjective 
partagée par nos interlocuteurs, son discours devient une raison et une cause légitimantes et par 
conséquent, en relevant le défi de la parité, un énoncé de vérité (Lenclud, 2013). Ces multiples 
manières de convoquer, présenter et présentifier une méme personne ; ces multiples façons de 
construire une biographie romancée, permettent d'identifier ce que Paul Ricœur appelait 
l'identité, gráce à la mise en récit de la réalité et à l'agencement des événements réalisés pour 
les rendre lisibles : « le modèle spécifique de connexion entre événements que constitue la mise 
en intrigue permet d'intégrer à la permanence dans le temps ce qui parait en étre le contraire 
sous le régime de l'identité-mémeté, à savoir la diversité, la variabilité, Ја discontinuité, 
Pinstabilité » (Ricœur, 1996 : 167-168). En ce sens, comme le signale Kaufmann « la cohérence 
fondatrice n'est plus dans la mémeté, mais dans le coulé et l'intelligence de la suite des 
événements. Elle s'adapte ainsi parfaitement à la structure (contradictoire et changeante) de 
l'individu moderne, construisant sa nécessaire unité [...] de l'intérieur et de facon évolutive, 
autour du récit, l'organisateur. Chacun se raconte l'histoire de sa vie qui donne sens à ce qu'il 


vit » (Kaufmann, 2004 : 152) à l'intérieur d'une action collective. 
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J'ai évoqué précédemment le fait que, d'une part, suite au travail de Valencia sur la région 
et ses habitants et, d'autre part, eu égard au statut d’intellectuel accordé à Valencia, quelques 
habitants de la région, notamment les musiciens et les artistes, partagent son discours et le font 
leur. Ainsi, à l'image d'une chaine reproductive, ce discours peut, en quelque sorte, 
rétroalimenter les imaginaires collectifs et s'étendre en eux pour construire une image 
prototypique. De ce fait, le discours utilisé par Valencia, qui est celui répandu à Palenquito et 
dans ses alentours, et qui a été convoqué lors de la « mise en médiation » de Petrona et du 
bullerengue dans la délibération des sociétés humaines, semble porter également les propriétés 
spécifiques référentielles de l'image prototypique « cantadora de bullerengue », mythifiée et 


rendue spectaculaire par l'intermédiaire d'un style littéraire donné. 


с) « Si tout le monde le dit, c'est que c'est clair, non 2 » 


Avant de continuer, je me dois de commenter quelques points importants au sujet des 
discours exposés concernant la chanteuse. En effet, l'ensemble des discours cités paraissent, 
tout en parlant de Petrona Martínez, viser, fabriquer, commenter et consolider les jalons de ce 
qui est appelé de nos jours «la tradition bullerenguera ». Ainsi, c'est cette tradition qui 
permettrait de comprendre les extraits de vie de Petrona Martínez qui sont présentés. En 
appréhendant la chanteuse par le filtre de la tradition du bullerengue, il semble difficile de la 
concevoir en dehors de cette tradition : c'est à partir de cette tradition que sa vie, ses actes, ses 
choix s'expliqueraient. Cependant, et en comparant les différents discours, j'attire l'attention 


sur deux éléments. 


Premiérement, dans l'interview réalisée par Ortiz en 1998, Petrona Martínez présente sa 
vie en dehors de la tradition du bullerengue. Les rares fois où elle parle de musique sont 
présentées sous la forme d'un partage collectif, laissant de cóté une éventuelle exclusivité tirée 
d'un lien particulier. De la méme façon, Petrona Martínez expose à deux reprises la notion 
d'apprentissage : celui du pouvoir guérisseur des plantes et le savoir-faire de prieuse. Ces deux 
savoirs, guérir et prier, tels qu'ils sont vus et pratiqués dans cette région du littoral atlantique 
colombien, pourraient étre considérées par la quasi-totalité de gens comme des savoirs issus 
d'une tradition spécifique. Ici, on a bien affaire à ces types des savoirs traditionnels susceptibles 
d'étre patrimonialisés. Si ces savoirs sont donnés à voir comme des réalités objectives, existant 
à l'intérieur d'une réalité subjective partagée par ses interlocuteurs, quelle dimension 
l'apprentissage de ces savoir-faire prend à l’intérieur d'une supposée tradition ? Si guérir, prier 
ou chanter d'une maniére spécifique peut étre lié à une tradition ancestrale, quelle distinction 
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faisait Petrona Martínez lorsqu'elle parle de l'apprentissage de la prière et de la guérison, alors 
qu'à aucun moment elle n'évoque l'apprentissage du chant ou du bullerengue ? Comment 
Petrona Martínez envisage-t-elle la transmission et l'apprentissage d'une supposée tradition ? 
Est-ce que le discours dynamique de Martínez témoigne d'une prise de conscience d'un savoir- 
faire ainsi que d'une rationalisation de ces savoir-faire, ou témoigne-t-il plutôt d'une 
accommodation discursive en fonction d'une dynamique discursive légitimante qui, une fois 
adoptée et appliquée, donne une légitimité « professionnelle » et les clefs de compréhension et 


de filiation à un passé déterminé ? 


En effet, on voit bien que tous ces questionnements font référence (et pourraient trouver 
leur propre réponse dans la tradition bullerenguera) à la conception de la tradition vue comme 
un message culturel qui se serait enfui. Sur ce point, deux commentaires : 

1. Réaliser que la tradition bullerenguera s'explique par elle-même est un procédé 
complètement tautologique : la traditionnalité serait donc définie comme la fidélité aux 
messages des ancêtres, alors que c'est le message des ancêtres qui est lui-même défini comme 
la tradition ; par conséquent, il va de soi que toute tradition particuliére qui transporterait ce 
message serait traditionnelle. Une réponse qui n'est pas trés concluante. 

2. Les différences constatées entre le discours de Petrona avant qu'elle ait été associée à une 
tradition et aprés qu'elle a été associée à la tradition du bullerengue gráce au capital symbolique 
conféré par l'enregistrement d'un disque pour une collection des musiques traditionnelles du 
monde par exemple, montre bien qu'il faut finalement placer le moteur de la tradition au présent 
et non au passé (Lenclud, 1987 ; Hobsbawm et Ranger, 1992 ; Detienne, 1994). Il faut installer 
la jeunesse de la tradition aujourd’hui, car c'est le présent qui « traditionne » certains éléments 
du passé, c'est le présent qui dit de certaines choses, « c'est la tradition », « ceci est 
traditionnel » et donc laisse entendre par conséquent que tout le reste n'est pas la tradition. Ce 
tri sélectif, cette évaluation de la fidélité au message, se réalise au présent et les énoncés qui 
créent la filiation de ce tri avec une tradition portant des caractéristiques référentielles, agissent 
comme énoncés performatifs (Austin, 1970) qui disent ce qui est la tradition et qui font donc 


tradition. 


Je commence à stabiliser une première prémisse. De nos jours, il existe une concordance 
entre ce que Petrona Martínez dit d’elle-même et ce que l'on dit d'elle : la tradition se définit 
au présent. Toutefois, je ne sais pas si cette concordance existe parce que l'on reprend ce qu'elle 


dit d'elle-méme, ou si elle dit d’elle-même ce que l’on en a dit, ou encore si l'unité des discours 
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correspond а ce que l’on attend qu’il soit dit. En effet, la réponse а trouver n’est pas celle de 
découvrir ce que Santiago Castro Gómez appellerait « l’hybris du point zéro » (Castro Gómez, 
2010) et qui permettrait d'objectiver et hiérarchiser ce double filtrage et construction discursive. 
Il s'agirait plutôt, dans се cas, de déceler les mécanismes d'action et les modes de mise еп 
relation qui font que « la cantadora Petrona Martínez » et le bullerengue sont des phénoménes 


discursifs indissociables et cohérents. Je reviendrai sur ce sujet. 


Deuxiémement, rappelons également ce que Petrona Martínez évoquait dans son premier 


entretien réalisé en 1998 : 


Avant n'importe qui sortait et chantait un bullerengue et voilà ; mais on ne 
l'enregistrait pas ; maintenant qu'on remarque le chant de voix féminines, chacune 
a commencé à prendre ce qu'elle a pu [à vouloir sa part du gâteau N.D.T.] et... celui 
qui se lève tôt Dieu l'aide, celui qui a lancé l'hamegon en premier, pêche le poisson 


en premier (Martínez et Ortiz, 1998 : 75). 


Cet extrait permet d'appréhender la non-exclusivité de la tradition bullerenguera : 
autrefois n'importe qui chantait un bullerengue ; toutefois, actuellement, même si tout le monde 
peut chanter un bullerengue, rares sont ceux qui pourraient étre tributaires du syntagme 


« cantadora de bullerengue ». 


Voici une nouvelle question à déceler: en reconnaissant que ce que l'on appelle 
« tradition bullerenguera » est une pratique sociale et culturelle, par quel phénoméne Petrona 
Martínez a-t-elle été hissée au rang de « cantadora de bullerengue », là où d'autres sont restés 
à l'état de simples pratiquants de cette tradition ? En effet, et convoquant textuellement l'article 
de Denis Laborde sur « Thelonious Monk », « la cantadora de bullerengue » « existe par une 
prolifération  d'occurrences (concerts, enregistrements sonores, films, témoignages 
radiophoniques, ouvrages biographiques, commentaires journalistiques, discussions amicales, 
évaluations d’experts) qui sont autant d’événements. Le sens que chacun confère à ces 


événements est le produit d’une négociation permanente, d’ajustements incessants, de 


385 “VO empecé a cantar en 1984. Yo ese dia canté Palo grande, un bullerengue, que se lo oía cantar 
mucho а mi abuela, que lo grabo Ја difunta [rene Martinez, pero yo lo conocia де боса де пи abuela 
cuando era niña, de mi abuela у mi bisabuela, Orfelina Martinez y Carmen Silva, y la difunta Inesita 
Cañate, que vivía en Malagana, еп boca de esas tres personas yo oía el bullerengue. Anteriormente 
cualquiera salía y cantaba un bullerengue y ya, pero no registraban, y ahora que se destacó el canto de 
voces femeninas en mujeres cada quien comenzó a agarrar lo que pudo y... al que madruga Dios le 
ayuda, y el que tiró el anzuelo primero pescó el pesca'o primero." 
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tractations dans lesquelles se dessine une manière commune де parler де Petrona [Monk dans 
le cas travaillé par Laborde] (Laborde, 2001 : 142) ». Nous voici avec deux entités : « la 
cantadora de bullerengue » et « la cantadora Petrona Martinez ». Alors, ces deux entités sont- 
elles des synonymes ou existe-t-il une différence entre l’image de « cantadora de bullerengue » 
et celle de « la cantadora Petrona Martinez ». La réponse dépend de comment et de ce que 


« pensent nos oreilles » (Lenclud, 1995 ; Laborde, 2001 : 145). 


À ce stade, il est nécessaire de bien différencier et analyser trois éléments. À savoir : 
1 « La cantadora de bullerengue » ; 2. « Petrona Martinez la cantadora de bullerengue » ; et 3. 
Petrona Martinez, la chanteuse qui interprète ses chansons, inscrite dans un complexe musical 
et culturel « stable » appelé, soit par décantation historique, soit par assignation scientifique, 
soit par processus d’ethnicisations, bullerengue ; et celle qui a réussi à être reconnue par une 
pluralité d’acteurs comme une « cantadora de bullerengue » grâce, aussi bien à son savoir-faire 
et ses compétences musiciennes, qu’à des formes de médiations musicales et des chaînes de 


collaboration [des] Mondes de l’art (Becker, 1988 ; Hennion, 2007). 


Si nos oreilles pensent à partir des deux premiers éléments, alors la tradition 
bullerenguera est en quelque sorte un Cheval de Troie qui filtre les imaginaires collectifs, dont 
la cavalière ici est Petrona Martinez suite à une lecture continue de sa vie sous l’angle de la 
tradition du bullerengue, mais qui pourrait être n’importe qui d’autre du moment que son 
discours porte les caractéristiques spécifiques référentielles. La tradition porte dans ses 
entrailles d’une part de solides schémas perceptifs et d’autre part des schémas comparatifs, 
permettant la pérennisation presque immobile des caractéristiques des constituants structurels 
de ce référentiel. Les éléments et dispositifs qui composent et gravitent autour de l’image de 
« cantadora traditionnelle de bullerengue », se trouvent dans une structure d’interaction entre 
le sujet qui perçoit et l’objet perçu. Ainsi, cette « image » implique, d’une part, l’existence de 
schèmes et modèles perceptifs et d’autre part un travail d’idéalisation de l’objet perçu, fondé, 
en partie, sur les vestiges des imaginaires coloniaux et postcoloniaux qui ont forgé l’idée de 
métissage comme idéologie et référentiel identitaire, puis le multiculturalisme comme 
prolongement de la reconnaissance et fabrication de la différence. En ce sens, les 
caractéristiques qui sont présentées sous diverses formes et supports sont, avant tout, de forts 
liens à une « africanité » qui continuerait à exister à travers les chants et la pratique du 
bullerengue. Ces liens peuvent être compris comme un moyen de construire un passé 


revendicateur et légitimant puis, au-delà, comme le moyen de provoquer une fascination due à 
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la force de cet héritage, de construire un passé. Premièrement donc, un lien fort а une 
africanité"^ (signifiant flottant manifesté comme énoncé performatif) ; deuxièmement, une 
supposée transmission héréditaire dont les liens de sang prédisposent à une « vraie » et 
«authentique » pratique de la tradition ; troisièmement, un fort ancrage géographique émanant 
d’une culture spécifique contenant d’une part les expériences qui assurent la compréhension et 
la pratique de la tradition, et d’autre part les conditions de félicité nécessaires pour la 
pérennisation de cette tradition millénaire. Ainsi, la notion de « cantadora de bullerengue », est 
une donnée (re)construite et travaillée par une perception qui informe les schémes cognitifs et 
qui inclut non seulement des collections des représentations de ces notions, mais aussi des 
représentations collectivement partagées. L'unité prend son sens lorsqu'une lecture continue 
depuis cette notion-méme se fait, en rendant compte de tout et en aspirant à tout expliquer. De 
ce fait, entre tous les événements d'une aire spatio-temporelle définie, entre tous les 
phénomènes où se retrouvent les traces de Petrona Martínez, s'est établi «un système de 
relations homogènes : réseau de causalité permettant de dériver chacun d'eux, rapports 
d'analogie montrant comment ils se symbolisent les uns les autres, ou comment ils expriment 
tous un seul et méme noyau central » (Foucault, 1969 : 18). Ici, Petrona Martínez exemplifie 
l'alehimie de la représentation à travers la mise en place d'une symbolique stéréotypée 


(Bourdieu, 2014). 


386 Toutefois, à l'instar de Lévi-Strauss et Amselle, je définis ce lien avec l'Afrique comme un signifiant 
flottant dont la nature performative — dans le sens d' Austin – lui permet d'étre réapproprié aussi bien 
par des Afrocolombiens que par ceux qui, aux yeux des lois et conventions sociales, ne le sont pas 
(Mauss, 1999 : 49 ; Amselle, 2008 : 193). 


387 Dévoilant peut-étre trop ma naiveté, je pose alors une question au passage : « Pensez-vous que 
quelque chose changerait si dans tous les articles référencés, le nom de Petrona Martínez était remplacé 
par celui de “madame tout le monde" 2 » En effet ma question émerge d'un événement réel qui m'est 
arrivé l'été 2018 : Aprés avoir joué pendant le festival de l'Opéra de Lyon, un spectateur qui connaissait 
mes origines colombiennes, s'est approché et m'a manifesté sa joie de pouvoir m'écouter lors de ce 
même festival quelques semaines après la reine du bullerengue. Je suis resté stupéfait par ses paroles : 
je me demandais comment Petrona, aprés sa grave maladie, pouvait se lancer dans une nouvelle tournée. 
Sidéré par la nouvelle, je lui demande s’il était certain que la reine du bullerengue allait se produire au 
festival du Péristyle de l'Opéra de Lyon. Sans hésitation il me lit le programme : « À 73 ans, Ceferina 
Banquez est la reine incontestée du Bullerengue — musique rurale de la cóte Caraibe colombienne. 
Musique aux racines profondément africaines, les groupes de Bullerengue sont composés de 
percussionnistes et d'un chœur qui répond aux déclamations et aux improvisations d'une chanteuse. 
Descendante d'une longue lignée de cantadoras — les chanteuses et auteurs de ce genre essentiellement 
féminin — Ceferina a composé sa premiére chanson à l'áge de neuf ans, alors qu'elle ne savait ni lire, ni 
écrire. Comme beaucoup d'habitants de la région, elle a été trés Jeune victime de ce que les Colombiens 
appellent Ја violencia c'est-à-dire les années de guerre civile et de terrorisme paramilitaire. Expulsée 
brutalement de chez elle, avec ses six enfants, elle s'est finalement réinstallée à une heure de son village 
natal où elle a peu à peu repris ses fonctions de cantadoras. C'est alors qu'elle compose de nouveaux 
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Cependant, si nos oreilles pensent à partir du troisième élément, celui qui vise Petrona 
Martinez et non la tradition du bullerengue ; alors ce troisième niveau de lecture prend en 
considération la « fonction artistique » (Genette, 1997) et la capacité de Petrona à engendrer un 
type particulier de mobilisation émotionnelle à travers son chant, ses compositions et les 
dispositifs de « mise en relation » qui l’accompagnent et font de son art une expérience. Ce 
niveau d’écoute et de lecture permet alors à la dénomination Petrona Martinez la cantadora de 
bullerengue de se débarrasser des guillemets et nous invite à arrêter, une fois pour toutes, de 
gommer ou négliger tant les qualités artistiques que les compétences professionnelles d’une 
artiste qui, comme је le montrerai dans la suite de mon analyse, existerait difficilement comme 


artiste en dehors de la tradition du bullerengue. 


En somme, j’opte pour un renversement axiologique et disciplinaire : reconnaissant son 
interdépendance, je ne vise pas ici les caractéristiques de la tradition du bullerengue ; je porte 
mon intérêt sur les particularités musiciennes de Petrona Martinez et sa capacité à engendrer 
une expérience esthétique et émotionnelle, pour me questionner, à travers l’anthropologie, 


comment s’est configuré le capital symbolique qui l’accompagne. 


Je poursuivrai donc ce chapitre à déceler les circonstances et les données qui ont permis 
à Petrona Martinez d’acquérir ce capital symbolique pour assurer tant son association à la 
tradition bullerenguera que son insertion professionnelle dans le marché mondialisé de la 


musique à travers les réseaux de la World Music. 


chants souvent inspirés par la violence, et la vie difficile de ses compatriotes. Ses chansons témoignent 
de la place primordiale des femmes dans la résistance des populations rurales. Ceferina est accueillie 
pour la première fois en France ». Le constat est marquant : le règne de celle qui avait été nommée par 
la presse et connaisseurs comme la reine du bullerengue était arrivé à sa fin. La couronne qui donnait 
les privilèges des tournées, concerts et interviews avait été délivrée à Ceferina Banquez, juste après que 
Petrona Martinez a dû, suite à ses problèmes de santé, diminuer son activité professionnelle. La 
présentation bibliographique convoque un élément d’actualité : le conflit armé. Une nouvelle 
caractéristique référentielle qui permettrait de trouver chez la cantadora, les reflets de caractéristiques 
fondatrices d’une colombianité contemporaine, et qui, même si elle n’a pas été vécue pour tous les 
colombiens et au même degré, signifierait un background national empathique, partagé et exprimé 
comme une projection passagère et imagée de ce que « connaît tout Colombien ». Toutefois, Ceferina 
Banquez possède également les compétences techniques, musicales et émotionnelles qui permettent de 
faire vivre un moment esthétique à l’intérieur des « mondes des musiques traditionnelles ». Ce qui est 
paradoxal, c’est qu’en Colombie, à Carthagène, dans les petites cabanes touristiques informelles à Play 
Blanca entretenues par son neveu Juan David Banquez avec l’aide intermittente de Ceferina, de 
nombreux voisins demandent de manière véhémente le silence quand Ceferina et Juan David accueillent 
les voyageurs itinérants avec les mélopées du bullerengue. Pour eux, les locaux mécontents, les chants 
de Ceferina interfèrent avec l’écoute du vallenato ou de reggaeton. 
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C - La сатадога traditionnelle est née, connue et reconnue 


C’est en 1994 que la documentariste franco-colombienne Lizette Lemoine rend visite 
pour la première fois à Petrona Martinez а Palenquito Bolivar. А cette occasion, Lemoine 
réalisait les dernières prises d’images pour le documentaire Où chantent les accordéons, la 


route du Vallenato. Dans ce documentaire, Lemoine expose : 


Le vallenato puise ses racines dans une région riche en traditions musicales 
indiennes et noires, mais personne ne connaît les dates exactes de sa dénomination 
comme musique vallenata. L'accordéon, la caja vallenata (tambour) et la 
guacharaca (racleur indigéne) composent la triade instrumentale classique des 
groupes vallenatos. [...] Les formes originaires du chant et de la musique africaine 
se mélangèrent avec les autres groupes au fil de l'intégration ethnique. Le chant et 
les rythmes de percussions noires vinrent s’ajuster aux carrizos’? autochtones. Aux 
Noirs, le chant vallenato emprunte donc plus le rythme que la rime. Les Espagnols, 
au cours de la colonisation, introduisirent dans le chant, avec la tradition du 
romance”, une métrique rigide pour la versification : des strophes de quatre ou dix 
vers (la décima). Aprés trois siècles et demi de métissage, l'accordéon remplaça 
l'instrument mélodique, le carrizo, et s'incorpora au règne de la guacharaca et des 
tambours. L'accordéon diatonique à boutons, Kirial Demian, semble étre arrivé sur 
la cóte nord de la Colombie dans le dernier quart du siécle dernier. Reconnu 
aujourd’hui comme l'instrument distinctif de la musique vallenata il a, certainement, 
permis la structuration et la différenciation définitive des rythmes vallenatos 


(Lemoine et al., 1996 : 1-2). 


Ainsi, en utilisant les propres termes de Lemoine*”, partant de l'hypothése que le 


vallenato est une musique pluriethnique, c'est suite à la recherche de ses racines noires, 


388 Les carrizo hembra y macho sont des flûtes verticales à deux et cinq trous (Lemoine et al., 1996 : 1). 


389 Bref poème (généralement) épique-lyrique, destiné à être chanté, constitutif de l'art littéraire espagnol 
populaire ou traditionnel développé entre le ХШ et le ХУГ siècle. Ces poèmes sont formés par un nombre 
indéfini de vers à huit pieds avec des rimes assonantes par paires. Ils conservent généralement la même 
rime dans toute la composition. Les vers impairs restent libres. Pour plus d'information se référer à Pídal 
(1953). Pour un analyse sur les romances en Colombie, voir le mémoire de master d' Adrián Farid Freja 
intitulé Romances, coplas y décimas en el Pacífico y el Caribe colombiano: poética de una literatura 
oral en Colombia (Freja De La Hoz, 2012). Pour un étude analytique sur les romances du fleuve Atrato 
(frontiére naturelle des départements d' Antioquia et Choco), voir Tobón Restrepo (2016). 


39 l'ensemble des informations utilisées est issu d'un entretien réalisé avec Lizette Lemoine : 
LEMOINE, Lizette, Enregistrement du disque Colombie * Le bullerengue / Petrona Martínez [entretien] 
mené par l'Auteur, Paris, 10 janvier 2012, passim. 
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africaines, que la réalisatrice décide де voyager à Palenquito à la rencontre де Petrona 
Martínez". Selon la cinéaste, les traditions culturelles semblaient être préservées à « l'état 
naturel » à Palenquito, et davantage mises en scéne à San Basilio de Palenque, c'est pourquoi 


elle a préféré se rendre à Palenquito pour sa quéte des origines de la musique vallenata. 


J'ai toujours voulu m'écarter des clichés, je me demandais quel endroit était 
le plus judicieux pour trouver les racines, j’accorde une grande importance à cela. 
Dans mes films je ne veux pas montrer les choses les plus apparentes. Avec cela je 
ne veux pas dire que San Basilio soit... [moment d'hésitation] cependant, là-bas, ils 


savent ce que le Blanc veut (Lemoine, 2012). 


Lemoine contacta Petrona Martínez par téléphone via Guillermo Valencia. Elle lui 
exposa son projet ainsi que le désir de compter sur sa participation dans le tournage du 
documentaire. Martínez, donnant une réponse dubitative, invite Lemoine et son équipe chez 


elle. 


Quand nous sommes arrivés chez elle, Petrona nous a trés bien accueillis. Au 
bout de quelques minutes, ils ont sorti les instruments, elle a fait appeler Guillo 
[Guillermo Valencia], et elle s'est mise à chanter [elle marque un temps, N.D.A.] 
Vous savez que la manière dont ils communiquent avec nous c'est la musique, alors 
on a passé une délicieuse soirée. Même si elle était réticente, nous avons passé une 
trés belle soirée et on s'est rendu compte qu'il fallait enregistrer à ce moment précis. 


Nous avions trouvé qu'à ce moment-là tout était spontané, tout était trés naturel 


(bid). 


Durant cette premiére rencontre, Lemoine réalise quelques prises qui seront utilisées dans 


le documentaire Où chantent les accordéons, la route du Vallenato et dans le documentaire 


#1 Lemoine connaît Petrona Martínez par l'intermédiaire d'une anthropologue qui avait comme sujet de 
recherche les coopératives féminines du littoral atlantique. Martínez travaillait dans une coopérative de 
sable. Ayant déjà enregistré deux disques : Petrona Martínez y sus tambores de Malagana et El destape 
del folklore, Petrona Martínez était considérée par la communauté comme cantadora et, de ce fait, elle 
était, selon l'anthropologue, la personne la mieux indiquée pour participer à l'enregistrement du 
documentaire. Je signale, cependant, que l'activité principale de Martínez était son travail dans le sable 
et ses tâches domestiques. Cette version concorde avec les éléments exposés par Manuel García Orozco 
dans l'ouvrage Petrona Martínez La cantadora que alegra las penas (García Orozco, 2016 : 60-63). 


392 À l'instar de Jean-Loup Amselle, j'estime que les commentaires de Lemoine laissent entrevoir un 
discours primitiviste. Pour plus d’information sur les discours contemporains primitivistes, voir Amselle 
(2010). 
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Lloro Yo, la complainte du bullerengue. Je rappelle qu'à cette époque, Lucho, le fils де Petrona 


Martínez, était encore en vie. 


1) « Ca va plaire à Ocora, c'est sür ! » 


Une fois finies les captations sonores et les prises d'images, la réalisatrice retourne à Paris 
pour finaliser le documentaire. En méme temps, Lemoine rentre en contact avec Serge Noél- 
Ranaivo du label Ocora Radio-France et lui propose les collectages sonores réalisés lors du 
tournage. Ainsi, au cours du mois de septembre 1996, le premier disque de musique 
traditionnelle colombienne voit le jour chez Ocora: Colombie • Le Vallenato (1996). 


Parallélement, chez la réalisatrice commence à émerger l'idée d'un nouveau documentaire : 
3 


Je suis revenue à Paris et en voyant les images je me suis dit que Petrona 
méritait un documentaire pour elle toute seule, car dans le documentaire du vallenato 
j'avais montré juste une petite scène et je trouvais cela dommage. Petrona est toute 
une artiste ! Quand on a fait les images pour le documentaire du vallenato, elle a été 
superbe. Elle a mis ses beaux habits rouges, on est allé au ruisseau et elle nous a 
chanté et expliqué comment elle avait composé la chanson Г Arena [plus tard appelée 
La vida vale la pena]. Les habitants de Palenquito savaient que Petrona chantait. 
Elle avait déjà fait quelques disques avec des groupes de la région et ca avait déjà 
fait remarquer Petrona*””. En tout cas je voulais revenir et faire un documentaire sur 
elle et le bullerengue, elle avait une personnalité d'artiste, une spontanéité unique ! 
Alors, deux ans aprés, je suis retournée en Colombie pour tourner un documentaire 
sur Antanas Mockus “> à Bogotá, et j'ai décidé d'aller à mes frais à Cartagena. Avant 
d'y aller, j'ai appelé Petrona et elle m'a raconté ce qui était arrivé à son fils Lucho. 
Par un concours de circonstances, mon appel tombait exactement dans la période de 
l'anniversaire du décés de Lucho. De ce fait elle m'a invitée à y aller pour assister à 
l'anniversaire de sa mort. Alors je me suis dit qu'il était d'autant plus significatif d'y 
aller, car je ne savais pas que Lucho avait été tué à Cartagena [...] Alors, deux ans 
aprés notre première rencontre, j'apprends cette calamité et imaginez-vous. C'est 
vrai que quand j'ai vu Petrona [lors de la deuxième rencontre] elle était submergée 
par la tristesse, tous ses cheveux étaient devenus blancs, elle avait arrété de chanter. 


J'allais avec la proposition de faire le documentaire et d'enregistrer quelques 


3% Pour une contextualisation détaillée de la discographie de Petrona Martínez voir García Orozco 
(2016 : 52-113). 


??' Ancien maire de Bogotá et candidat non élu à l'élection présidentielle de 2011. 
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chansons pour les proposer, au même titre que celles du vallenato, à Ocora. Alors je 
ne sais jusqu'à quel point c'est un luxe, mais je pense que c'était une belle 
opportunité pour Petrona de pouvoir enregistrer chez Ocora, car la collection de 
musiques traditionnelles de ce label est envisagée plutót comme une bibliothéque 
musicale, peu importe si le disque se vend ou s'il ne se vend pas, dans tous les cas 
la musique reste... Ce que j'aime bien de ce label c'est qu'ils essayent de collecter 
toute cette musique d'une façon trés naturelle. Alors j'avais l'intuition que la 
musique de Petrona pouvait intéresser Ocora, car le bullerengue posséde de 
nombreuses particularités, étant l'un des chants traditionnels réservés exclusivement 
aux femmes. Alors, il existe cette caractéristique exclusive qui est rare dans le monde 
des musiques traditionnelles. De ce fait, je me suis dit que cette musique, avec ses 
arguments tant sonores qu'issus de la tradition, pourrait étre susceptible de faire 


partie de la collection de musiques traditionnelles chez Ocora (Lemoine, 2012). 


Ainsi, partagées entre les projets professionnels et le deuil de la famille Martínez, 
Lemoine et son équipe décident d'aller à Palenquito et de rejoindre, dans la tristesse, Petrona 


Martínez. 


Je devais faire face à un dilemme comme réalisatrice, car je m'efforce de 
toujours respecter les gens avec lesquels je travaille. C'était une situation trés 
difficile, car, déjà, dans le milieu des musiques traditionnelles, je ne veux surtout 
pas que les personnes aient l'impression qu'on leur enléve quelque chose. Alors, 
imaginez-vous dans la douleur d'un deuil ! J’estime que les envies professionnelles 
ne doivent pas tout justifier. Si on ne pouvait pas faire le documentaire et 
l'enregistrement à cause de tout ce que je vous raconte, alors on ne le faisait pas ! 


En respectant, je sens que je suis justement une bonne professionnelle (/bid.). 


Lemoine m'a fait part des arguments utilisés pour persuader Martínez de l'importance de 
la réalisation de ce documentaire : le témoignage d'une pratique culturelle, l'importance de la 
mémoire orale locale, la transmission de la tradition bullerenguera. Cependant, la réalisatrice 
explique que ses arguments ne semblaient étre ni importants ni méme existants pour Martínez. 
Néanmoins, et comme on l'a vu dans la partie précédente, sa préoccupation était davantage 


d'ordre financier, car elle demandait ce qu'un travail de ce type pouvait lui rapporter. 


C'est sa famille et Guillermo Valencia qui ont réussi à convaincre la chanteuse de mener 
à terme la réalisation du documentaire et l'enregistrement de quelques chansons. Le 


documentaire Lloro Yo, la complainte du bullerengue est constitué de différentes captations 
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réalisées еп 1994 et 1996. Celles qui sont réalisées еп 1994 présentent Petrona Martinez еп tant 
que cantadora, mère de famille, travailleuse comme ramasseuse de sable, entre autres. Celles 
enregistrées en 1996 sont dédiées d’une part aux hommages rendus à l’âme du défunt Lucho 
lors du premier anniversaire de sa mort, et d’autre part, à l’enregistrement des chansons qui 
aujourd'hui constituent le CD Colombie * Le bullerengue / Petrona Martinez publié chez Ocora. 


Ces derniéres sont le fil rouge du documentaire. 


Les extraits antérieurement présentés montrent bien la complexité de maillage qui se tisse 
en filigrane à partir de croyances, intentions, représentations et émotions : de constants aller- 
retour entre l’hypothèse de la tri-ethnie comme fondement de la colombianité cristallisée dans 


le vallenato?” 


, la recherche de représentants capables, à travers la musique, d'incarner les 
racines d'une africanité transposée, puis l'implication émotionnelle qui transcende gráce à 
l'instant alchimique d'une écoute parce qu'une voix nous touche et parce qu'on se laisse toucher 
par une voix, en passant par l'assemblage perméable de connaissances, compétences, croyances 
et représentations qui nous permettent de rendre intelligible le monde et les choses qui le 
composent. En somme, Petrona Martínez a existé dans l'exacte mesure où elle a constitué une 
réponse culturelle aux questions, culturellement constituées, que Lizette s'est posées, et que 
nous, nous nous posons et qui fait d'elle aujourd'hui « Petrona Martínez la cantadora de 


bullerengue » (Laborde, 2001 : 147). Ici, on voit bien la pluralité de maniéres dont nos oreilles 


écoutent et pensent conjointement. 


C'est un fait, Petrona a « touché » Lizette Lemoine. Voici ma deuxiéme prémisse. Dans 
les chants et la musique de Petrona il y a eu une attention orientée et une part d'affectivité de 
l'ordre de l'appréciation esthétique. Toutefois, la complexité et le caractére paradoxal des 


musiques traditionnelles réside justement dans le fait qu'il est difficile de reconnaitre et 


395 De la méme manière, de nombreux rythmes et genres musicaux colombiens incarnent dans leurs 
discours et représentations la croyance du métissage fondatrice de l'identité nationale. L'ouvrage de 
Georg List, ou les commentaires de Totó la Momposina dans ses disques vont dans ce sens. Pour le 
premier, le titre est suffisamment explicite : Musica y poesía en un pueblo colombiano: una herencia 
tri-cultural. Ici, on peut aisément constater l'influence de la pensée de Manuel Zapata Olivella, puis de 
Delia Zapata Olivella, pensée qui à son tour, est fortement ancrée dans les théories du métissage 
développées au Mexique dans le courant du XX* siécle (Cortazzo González, 2017). Pour la seconde (Totó 
la Momposina), “nuestra música puede describirse como el resultado de un proyecto musical iniciado 
tal vez hace más de quinientos años” dont les rythmes comme la cumbia représentent “un baile de cortejo 
cuando hombres negros y mujeres indígenas empezaron a casarse entre sí”. L'article « Repensando el 
mestizaje » de Peter Wade analyse, à partir d'études de cas musicaux, l'idéologie du métissage en tant 
que processus impliquant une forme d'homogénéisation nationale face à une réalité tangible d'exclusion 
racialisée dissimulée par les politiques d'inclusion (Wade, 2003). 
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d’établir d’emblée leur caractère esthétique ou leur « fonction artistique » (Genette, 1997). En 
effet, les musiques traditionnelles cristallisent les oppositions historiques faites entre sociétés 
modernes et sociétés traditionnelles, longuement étudiées par les sciences sociales, au point de 
créer une discipline scientifique encore opérante comme l’ethnomusicologie face à la 
démarche, différenciée par ses intentions et ses objets d'études, de la musicologie’. Je ne 
veux/peux pas me livrer ici à une démarche axiologique, ontologique, étiologique ou 
sotériologique capable d'expliquer l'ethnomusicologie et la musicologie. Je voudrais 
simplement attirer l'attention sur le fait que la musique traditionnelle fait souvent écho au 
préfixe ethno- et par conséquent a un type d'intérét particulier (Da Lage-Py, 2003). L'ethno 


était l'ailleurs. Il l'est toujours. Bref, Art et Culture : éléments constitutifs du « Grand Partage ». 


Pour Lemoine ce n'était pas différent. La quéte sur l'un des composants tri-ethniques du 
vallenato l'avait menée à croiser Petrona Martínez. C'est la voix de Petrona qui lui fait 
rencontrer la puissance du bullerengue. Touchée par les éléments qui ont composé cet instant 
du bullerengue, Lemoine réalise l’intérêt que pourrait avoir un label de musiques traditionnelles 
tel qu'Ocora Radio-France pour cette tradition musicale. Il n'est pas anodin qu'un lien soit fait 
entre Petrona Martínez et Ocora quand l'attention est portée sur la tradition du bullerengue. Ce 
serait une toute autre histoire si Lemoine avait porté son intérét uniquement et exclusivement 
sur Petrona Martínez : je rappelle ici que Petrona Martínez avait déjà enregistré deux albums et 


397 


participé à une compilation de musique costeña””. Auparavant, aucune de ses productions 


396 Sur ce point je renvoie à l'excellent article de Gérard Lenclud « En étre ou ne pas еп étre » lequel, 
sans parler de musique, questionne pertinemment les écarts scientifiques entre la discipline ethnologique 
et ses objets d'étude. Ici, à partir de la dichotomie « sociétés complexes » et « moins complexes », il 
analyse la conjonction de ce qu'il appelle la tradition problématique (diversités des sociétés) et 
Pambition-limite (production d'un « savoir unifié » sachant qu'il s'agit d'un projet illusoire), pour 
questionner la pertinence des recherches ethnologiques dans les sociétés dites complexes. Le projet n'est 
donc pas de classer les sociétés et alimenter la tradition problématique, mais de faire le pari de la 
différence et de la parité pour faire de la différence sociale ou encore des « écarts différentiels », des 
objets d'étude anthropologique (Lenclud, 1986). D'ailleurs, encore dans la décennie passée les 
dictionnaires encyclopédiques considéraient que l'ethnomusicologie se définissait par son objet : elle 
«analyse le phénoméne musical dans toutes les cultures, à l'exception de la musique savante 
occidentale » (Arom et Alvarez-Peryere, 1991 : 248). Pour plus d'information sur l'histoire de la 
musicologie et l'émergence de l'ethnomusicologie voir Kunst (1950) Merriam (1977), Aubert (2010) et 
Laborde (20092). D'autre part, l'ouvrage d’Émilie Da Lage-Py présente une contextualisation historique 
sur la rencontre et l'intérét de l'altérité en musique (Da Lage-Py, 2002). 


#7 En 1989, sous l'influence du format utilisé par Irene Martínez et la Niña Emilia, Martínez enregistre 
et publie son premier album intitulé Petrona Martínez et Los Tambores de Malagana, en imitant 
l'instrumentarium commercial du producteur Wady Bedrán. Еп 1993, elle publie son Extended Play, El 
Folclor vive avec quatre chansons dont « La Arena » (ancienne version de « La vida vale la pena »), 
« El animá parao », « La encuera » et « Cartagena de Indias ». En 1995, dans la compilation de musique 
costeña intitulée El destape del folclor, Martínez publie les chansons « La cortá », « El hueso » et « El 
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n’avait eu un quelconque succès. Lemoine n’a pas utilisé ni proposé ces enregistrements pour 
son documentaire ou pour Ocora. La réalisatrice s’intéressait à la tradition du bullerengue via 
Petrona Martinez. En effet, je veux en venir au fait que c’est la tradition bullerenguera et 
l’univers d’attentes et croyances associées à cette pratique musicale, qui a fait l’objet, 
l’argumentaire et la raison de proposer à Ocora la musique qu’incarnait Petrona Martinez à 
travers ses compétences et qualités musiciennes. Ici, une instrumentalisation conceptuelle fait 


opérer une discrimination du réel à l’intérieur d’une action collective (Lenclud, 1986). 


Antoine Hennion, dans la Passion musicale, remarque qu’il existe trois façons de mettre 
en objet la musique, ces trois façons correspondent chacune à un mode d’existence musicale. 
À savoir : la musique vivante, la musique écrite et la musique médiatisée qui correspondent, 
chacune d'entre elles, à trois techniques de fixation (Hennion, 2007). Par conséquent, l’idée 
sous-jacente de Lemoine était celle d'inscrire, à travers l'enregistrement et l'édition d'un 
disque, cette tradition afrocolombienne dans la collection de musiques du monde Ocora Radio 
France. Alors, quelle relation existe-t-il entre les musiques dites traditionnelles et le label 


Ocora ? Pourquoi proposer un disque de bullerengue à Ocora serait une évidence ? 
Ocora Radio France 


Les travaux d'Émilie Da Lage-Py analysent amplement les particularités historiques et 
institutionnelles du label Ocora Radio France et exposent de manière détaillée les raisons qui 
lui ont permis de se positionner en tant que label capable d'engendrer des mécanismes de 
production de l’authenticité musicale. En ce sens, Ocora, derrière la cohérence d'une collection 
d'un monde musical recomposé (Da Lage-Py, 2003), a su déployer des mécanismes qui 
impliquent des formes d'autorité singulières et contextualisées où esthétique et politique sont 


indissociablement liées (Da Lage-Py, 2002, 2008). En effet, comme le signale Da Lage-Py : 


La plupart des collections de disques créées dans les années 1950, destinées 
à valoriser les fonds d'archives, dépendent toutes plus ou moins directement 
d'organismes publics ou gouvernementaux, de l'UNESCO à la bibliothéque du 


Congrés américain, du Musée de l'Homme à Radio France. Les hommes qui 


0jo ». A cette époque-là, aucune de ces productions sonores n'a connu le succés international, elles ont 
bénéficié d'une faible circulation nationale (García Orozco, 2016). 


32 Pour un analyse sur l'opposition entre écriture et oralité constitutive du discours entre les sociétés 
traditionnelles et modernes voir Goody (1977, 1978) et Leclud (1994 : 39-44). 
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s’investissent dans la collecte sont issus du monde де la recherche musicologique ou 
ethnologique puis ethnomusicologique. Ce sont ces chercheurs qui organisent les 
missions scientifiques de collecte qui servent de matière à la production des disques, 
parmi eux, Pierre Schaeffer, Alain Daniélou, Charles Duvelle... L'histoire des 
collections montre à quel point notre regard sur les musiques traditionnelles a été 
forgé à partir de cette démarche scientifique ainsi que l'importance que revét la 


figure de l'ethnomusicologue (Da Lage-Py, 2003 : 90). 


Ainsi, depuis 1961 et au fil des années, la collection Ocora s'accroit jusqu'à devenir 
aujourd’hui une représentation du monde musical traditionnel”. Le monde que nous donne à 
entendre Ocora correspond à l'idée du « monde authentique » que se font les responsables de 
la collection. Il correspond à une époque, d'autant plus qu'Ocora est une maison de disque 
publique appartenant à Radio France. Gráce à l'étude de ses catalogues, Émilie Da Lage-Py 
montre que le monde d'Ocora Radio France évolue en fonction des rapports que la France a 
entretenus avec le reste du monde et principalement avec ses anciennes colonies (Da Lage-Py, 
2002 : 172-177). Ici, à travers catalogues, publications, livrets et discours, on voit opérer un 
« Grand Partage » entre « Nous », les modernes, et les « Autres ». Il est construit, dans l'élan 
intellectuel de l'aprés-guerre et en résonnance avec les préceptes portés par l'UNESCO, à partir 
de la conception du monde État-nation et de cultures nationales, puis par celle des aires 
culturelles (kurde, tibétain, etc.) comme stratégie de contournement des frontiéres étatiques 
politiques. Tout ceci avec une politique de patrimonialisation de la culture et avec l'idée de 
circulation de la musique et de l'écoute universelle oü « tradition » et « authenticité » vont de 
pair. Ces derniéres sont mobilisées comme l'argumentaire légitimant des découpages des 
pratiques musicales choisies, organisées, et figées en support audio, qui témoigneraient de la 
capacité d'une culture traditionnelle à méler nature et culture (Da Lage-Py, 2002). Je rappelle 
que le disque publié par Ocora s'appelle La Colombie * Le bullerengue, en sous-titre Petrona 
Martínez. Ici, État-nation et tradition sont convoqués ; Petrona est la gardienne de cette 


tradition“, 


32 Pour l’histoire et l'analyse du label Ocora Radio France voir Sternberg-Sarel (1961) et Da Lage-Py 
(2002 : 148-189, 2003). 


^? Da Lage-Py indique : « Dès l'adoption d'un mode de classement, en 1964, les disques sont présentés 
par pays, et assez rapidement le nom du pays sert de titre au disque et d'entrée dans la collection. De 
larges références à l'appartenance nationale sont aménagées, de 1962 à 1969 les hymnes nationaux de 
plusieurs pays figurent dans la collection. Ce classement géographique et alphabétique ne se superpose 
pas avec un classement par aire géographique et participe à rendre primordiale l'appartenance nationale 
des musiques. Par ailleurs, il les fixe dans un territoire limité, borné par les frontiéres nationales. Les 
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2) « Са, са sonne vrai ! » 


Je me dois de revenir sur un point capital : l'authenticité. Dans la thèse doctorale d’Émilie 
Da Lage-Py, Des chants au monde : l'authenticité musicale, réseaux, dispositifs et médiations, 


il est signalé : 


Ce discours d'authenticité est mis en avant dans les éditoriaux des catalogues 
et fait office d'argument commercial envers le public. Le premier éditorial de la 
collection Ocora date de 1979 et il précisait : « Née au cœur des années 50 à 
l'initiative de Pierre Schaeffer, éditée maintenant par la direction des programmes 
et des services musicaux, cette collection présente un éventail unique des musiques 
authentiques recueillies sur tous les continents ». En 1980 l'aspect authentique des 
musiques présentées est une fois encore mis en avant : « Avec Ocora, vous ferez 
d'autres voyages, dans l'espace, mais aussi dans le temps... Ces disques et ces 
cassettes vous présentent les meilleures musiques du monde entier, dans leur 
authenticité, gráce à des enregistrements rares et de trés haute qualité. Comme l'a 
écrit un critique réputé pour son exigence, avec un disque Ocora vous ne serez jamais 
деси... » Dans les années 90 le créneau reste le même : « la collection Ocora Radio 
France présente un travail unique au monde des meilleures musiques traditionnelles 
qu'elles soient savantes, religieuses, populaires, elles sont toujours présentées avec 


les mémes soucis d'authenticité et de qualité » (Da Lage-Py, 2002 : 198). 


Les extraits recueillis par la chercheuse montrent bien le poids des mots, leur capacité 
inférentielles, et les stratégies communicationnelles et discursives d'acquisition du capital 
symbolique : « Pierre Schaeffer », « direction des programmes et des services musicaux », 
« musiques authentiques », « meilleures musiques », « enregistrements rares et de trés haute 
qualité », « critique réputé pour son exigence », « travail unique au monde des meilleures 
musiques traditionnelles », « soucis d'authenticité et de qualité », représentent des marqueurs 
qualitatifs et axiologiques temporaux (en fonction d'une époque précise) chargés d'implicite 
qui consolident et assurent un positionnement dans les mondes de l'art, du commerce et de la 
connaissance. Ici, personnalités, institutions, démarches singuliéres différenciées et objets 


patrimoniaux composent un éventail de garants et d'arguments qui agissent comme énoncés 


musiques sont ensuite déclinées en fonction du groupe social qui les porte : musiques Dogon, Bamoun 
etc... Les Dogon, Bamoun sont de ce fait ramenés à une composante d'un État-nation. Il faut attendre 
les années 1980 pour voir apparaitre des entrées ne correspondant pas à un État, toutefois les entrées 
sont toujours géographiques » (Da Lage-Py, 2008 : 21). 
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performatifs qui légitiment, еп зе légitimant autour d’un dénominateur commun (lui aussi 
performatif) : l’authenticité des échantillons musicaux. Ces derniers représentaient, sous les 
bases d’une « ethnomusicologie d’urgence », la volonté de préservation d’un répertoire, de 
documents épargnés par toute possibilité de mélange. À nouveau, on a affaire à une forme 
« métaphorique » du raisonnement tautologique : Ocora représente un label de musiques 
traditionnelles gráce aux musiques traditionnelles rares et authentiques qui constituent sa 
collection, mais c'est le dispositif Ocora qui évalue, arbitre, enregistre et/ou publie et décréte 
ce qui serait une musique traditionnelle. Ici encore une fois, une instrumentalisation 
conceptuelle fait opérer une discrimination du réel (Lenclud, 1986) qui est opérante gráce aux 
médiations (Hennion, 2007), réseaux et formes d'action collectives (Latour, 2010 ; Becker, 
1988) fondés sur le pouvoir symbolique, la confiance (Ogien et Quéré, 2006) et la croyance. 


De fait, l'authenticité a donc à voir avec la construction d'un principe de vérité. 
2 


Les arguments exposés me permettent d'identifier les motivations et régimes 
axiologiques de deux de nos médiateurs principaux : Lizette Lemoine et Ocora Radio France. 
Toutefois, il nous reste à présenter et analyser l'une des variables de l'équation: 
l'enregistrement. En effet, quand je parle d'enregistrement, je ne fais pas appel uniquement au 
procédé d'enregistrement ou de fixation. d'un événement ou séquence sonore ou d'un 
phénoméne acoustique. Je fais plutót appel, et de maniére indissociable, à l'action et à l'objet 
qui par un certain nombre des caractéristiques agissent en tant que capteurs et promulgateurs 
de tradition. Stabilisons donc quelques certitudes paradoxales : il me parait clair que, dans le 
cas de Petrona Martínez, l'enregistrement des premiers albums et chansons a permis 
l'instauration d'une forme de reconnaissance située, sans pour autant imposer la configuration 
obligatoire et explicite de consolidation d'un capital symbolique artistique : les premiers 
disques de Petrona n'avaient pas connu le succés national ni international. L'enregistrement 
n'impose pas une relation de causalité particuliére*”. D'autre part, ce sont les enregistrements 
en eux-mémes, qui ont fondé, comme jadis, la renommée d'Ocora, « les meilleures musiques 
du monde entier, dans leur authenticité, gráce à des enregistrements rares et de trés haute 
qualité ». Alors, tous les enregistrements ne relévent pas de la méme pertinence en fonction de 
la multiplicité d' horizons d'attente différenciés, mais les enregistrements qui composent le label 


Ocora sont aptes à représenter et révéler les qualités secondes (Locke, 2006) de ces 


401 De nos jours, la démocratisation et l'accessibilité des home studios montre et amplifie cette 
affirmation. 
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«échantillons de tradition ». Ici, la médiation instaurée par Ocora avec les mondes des 
musiques traditionnelles et du monde est constitutive de l’horizon d’attente et de l’interaction. 
Ce qui permet de thématiser la médiation dans le cadre d’une théorie de l’action (Bourdieu, 


1994) 


Si les disques d'Ocora permettent la fixation de la tradition, s'ils permettent de garder la 
trace d'une pratique traditionnelle sur des supports communicables à l'ensemble du globe, 
quelles sont alors les caractéristiques constitutives des bandes-son du disque Colombie * Le 
bullerengue / Petrona Martínez qui ont permis à Petrona Martínez de rejoindre le catalogue des 
musiques traditionnelles Ocora Radio-France ? C'est ce que je tenterai de dévoiler dans le 


chapitre suivant de cette thése doctorale. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


320 


Chapitre IV 
Les bullerengues de Petrona Martínez 
et le bullerengue de Georg List 
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Le « folklore », еп tant que discipline, пе comme une force au service du nationalisme 
romantique entre la fin du ХУШ et l'aube du XIX* siècle et en accord avec l'esprit du 
romantisme, constituait une critique de la modernité. Compte tenu des avancées du progrés 
ainsi que de la primauté de la raison, le folklore soulignait la valeur des savoirs, des 


connaissances et des traditions locales^? 


. Le principal probléme du folklore — largement signalé 
par différents auteurs — est que dans l'effort de réévaluer les événements culturels traditionnels, 
peut s'instaurer une forme de « congélation » dans le temps en leur donnant ainsi une essence 
immuable. Cela est dà en partie au fait que, au début du XX* siècle, le folklore a commencé à 
perdre son élan initial : au fur et à mesure que le positivisme scientifique avangait, le discours 
sur le folklore a commencé à prendre une couleur dogmatique, plus axée sur la classification 
que dans les usages de la dénommée culture locale à travers « la présence obsédante et ambigué 
de la tradition dans la modernité » (Martín Barbero, 2002 : 31). Ces discours répondaient 
habituellement à trois principes fondamentaux : identifier le folklore comme quelque chose 


appartenant à une tradition orale « pure », liée à une couche populaire « vraie » et condamnée 


à une stase temporaire ancrée dans le passé (Ochoa Gautier, 2003b : 90-95). 


Laissant de cóté l'association, parfois arbitraire et, dans la plupart des cas, stratégique, 
d'une ou de plusieurs manifestations artistiques comme étant des éléments représentatifs d'une 
région ou d'une nation, il est nécessaire d'analyser la répercussion la plus importante qui 
mobilise la notion de folklore : le folklore — qui en Colombie est associé par l'« instinct de 
langage » au « traditionnel » (Mifiana Blasco, 2000) — permet de créer, dans sa fonction 
référentielle commune, l'idée qu'il existe une essence. Ainsi celle-ci doit étre cherchée, trouvée, 
protégée et conservée pour assurer sa pérennisation. De nos jours, en dépit de l'objectivation 
scientifique, des travaux académiques ou de la distanciation critique des chercheurs, festivals, 
artistes, acteurs culturels, institutions et États-nations, entre autres, concernant « le folklore », 
« le traditionnel » ou le patrimoine matériel et immatériel, il est courant de rencontrer dans les 
mondes de la culture de nombreuses affirmations essentialistes derriére les revendications 
d'une culture locale ainsi que lorsque l'on parle de ses productions. L'on assiste alors à la mise 
en place d'énoncés performatifs (tels qu'« ancestrale », « immémoriale » ou encore « immergée 
dans le folklore d'origine africaine de la cóte Atlantique » ou « les savoirs quotidiens et la 


sagesse héritée de ses ancétres » pour le cas de Petrona Martínez (Cf. chapitre III de la présente 


802 Pour plus d'information sur ce sujet voir Marín Barbero (2002 : 25-43). Pour une analyse sur la 
problématique du folklore en Amérique latine voir García Canclini (1990 : 191-236) 
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these [p. 2571), qui identifient, consolident ou fabriquent des traditions et les attributs qui leur 
sont conférés. Ces derniers, énoncés performatifs, traditions et attributs, agissant sous l’emprise 
de modèles nomologiques, constituent l'opposition canonique entre tradition et changement", 
Ceci me permet d’éclairer un point fondamental quand 1 s’agit de folklore — dans l’acception 
latino-américaine — ou de tradition: «tous les contenus culturels, pourtant qualifiés de 
traditionnels par ceux qui les étudient, ont subi des changements » (Lenclud, 1994 : 29). 

Voici une nouvelle prémisse. Il est évident que, une fois pour toutes, les sciences 
humaines ne disposent absolument pas d'un instrument gradué qui permettrait de calculer un 
taux de conservation ou de changement. Les objets et méthodologies épistémologiques propres 
à l'anthropologie ou à l'ethnomusicologie par exemple, ne sont pas capables de fixer un seuil 
qui attesterait d'une permanence, quelque peu bousculée, certifiant, sans un quelconque 
procédé comparatif, l'intervention d'un changement. Sans instrument gradué, nous renonçons 
alors définitivement à l’Hybris du point zéro (Castro Gómez, 2010) ou à la «quête de 
l'original » et recourons à une démarche comparatiste ou aux analyses minutieuses des 
échantillons différenciés. Il est temps d'assumer ses responsabilités et de signaler que dans une 
démarche scientifique en sciences de la culture, c'est le chercheur qui définit sa relation et son 
positionnement à l'histoire et à son objet d'étude: à chacun d'entre nous, si cela s'avére 
indispensable, de conférer à notre objet d'étude le degré d'« authenticité » ou le statut de 
« version d'origine » en fonction de nos croyances, nécessités ou principes axiologiques. Ceci 
m'améne à signaler, et J'accepte volontiers de briser à nouveau un mythe ou une croyance, qu'à 
un moment précis une forme de découpage et de captation de la réalité, de transcription ou 
d'écriture informée et subordonnée, fixe une version parmi tant d”autres**, Ici nous faisons 
opérer ce que l'on pourrait appeler un principe de véracité ou des régimes de véridiction“® 


(Veyne, 1979, 2008 ; Foucault, 2004a). Néanmoins, ce qui me semble étre réellement en jeu 


403 Sur ce sujet voir Boyer (1986), Lenclud (1987, 1994), Hobsbawm et Ranger (1992) et Detienne 
(1994). 


804 Dans les sociétés sans écriture, le phénomène de changement d'un message culturel, plus qu'une 
évidence, est une nécessité. Il est impossible d'affirmer que d'une répétition à l'autre, le texte du mythe, 
le texte du conte ou le texte de l'épopée n'est pas tributaire de changements à travers le temps. Pour plus 
d'informations sur ce sujet voir Detienne (1994). 


405 Par régime de véridiction, Michel Foucault n'entend pas une loi de la vérité, mais un ensemble de 
regles permettant, à propos d'un discours donné, d'identifier les éléments qui peuvent étre caractérisés 
comme vrais ou comme faux. L'historicité des régimes de véridiction n'est pas l'histoire de la vérité ; 
elle n'est pas non plus celle de l'erreur ou de l’idéologie. Ici ce qui est en jeu est d'interroger dans quelles 
conditions et avec quels effets exerce-t-on une certaine véridiction avec certaines formules d'acceptation 
du vrai et du faux. Pour plus d'informations, voir Foucault (2004a : 3-28). 
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ici, c’est de comprendre la corrélation entre deux éléments. Le premier est que dans les 
processus de communication (y compris ceux relatifs aux contenus culturels), sont tissés des 
réseaux de construction de sens qui affectent la configuration même de la représentation du 
social au présent, et donc de la lecture — dans l’acception de donner du sens à quelque chose — 
de l’histoire (présent compris) et de l’historicité (Martín Barbero, 2010). Le second est que la 
fixation des contenus culturels, via l'écriture, la transcription, l'enregistrement ou l'artification 
par exemple, permet d'instaurer une distance avec la tradition ; une distance qui comme le 


signale Lenclud est celle de la connaissance (Lenclud, 1994 : 39 ; Goody, 1977, 1978). 


Face aux changements accélérés, et certainement agissant comme un contrepoids à la 
modernité, la premiére réaction que l'on peut observer quand il s'agit de folklore (produite par 
les folkloristes), est celle de se référer à une version figée du « traditionnel » qui émanerait 
comme une forme culturelle immaculée et pure remontant loin dans le temps dans lequel le 
passé tiendrait le présent sous sa dépendance. Dans ce contexte, on pourrait consolider l'idée 
que l'ancienneté attesterait de la traditionnalité des phénoménes culturels. Cependant, gráce 
aux nombreux travaux dédiés à déconstruire et analyser la notion de tradition, le principe de 
causalité est renversé et on peut considérer que c'est la traditionnalité qui fabrique l'ancienneté 
(Boyer, 1986 ; Lenclud, 1987 ; Detienne, 1994). De méme, quand l'adjectif « véritable » 
s'accorde aux manifestations « authentiques » — « comme de vraies représentations де l’âme 
populaire » – le folklore engendre une division profonde et problématique entre le traditionnel 
et le populaire. Où se trouve cette limite 2 Serait-elle dans le sens de Guillermo Abadía 
Morales ? « Nous apprendrons à distinguer le vrai du faux dans les expressions qui nous sont 
montrées, le natif de ce qui est dans un processus d'acculturation, et le folklorique de ce qui est 


simplement populaire » (Abadía Morales, 1977 : 16). 


Dans le cas colombien, les traditions musicales locales et régionales ont servi de base à 
la musique populaire urbaine, nationale et internationale qui est apparue au cours du Xx? siècle. 


La question clef ne serait alors pas de définir ce qu'est le folklorique ou le traditionnel, mais de 


406 


définir à quel moment de l’histoire sont situés le chercheur et l'objet de recherche ^. А nouveau, 


806 De nombreux auteurs ont attiré l'attention sur la différence de sens de l'expression « lo popular » en 
Amérique latine par rapport aux expressions anglo-saxonnes de la popular culture et popular music. 
Ces deux dernières acceptions sont éminemment liées à la culture de masse produite industriellement et 
diffusée par les médias. Au contraire, le mot castillan implique, de тапете conflictuelle et selon sa 
circonscription historique, des musiques qui ont embrassé le rural et l'urbain, le folklorique et le 
populaire de masse. La tension entre le folklorique, le traditionnel et le populaire est clairement 
représentée à travers la variabilité et l’élasticité des catégories historiquement employées par le 
Ministère de la Culture de Colombie. Dans l'ouvrage La política cultural en Colombia, le acervo 
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nous faisons face а la conception де la tradition comme un message culturel, dans lequel се 
dernier « opère un tri sélectif dans l’héritage, ou une évaluation de la fidélité au message, en 
fonction duquel celui qui étudie les traditions, comme celui qui les fait revivre, sait ou “sent” 
ce qui est traditionnel ou ne l’est pas » (Lenclud, 1994 : 32). Ici, on voit bien que prendre en 
considération l’historicité des processus et des pratiques, implique également de prendre en 
considération l’historicité des catégories qui servent à leur analyse et aux acteurs qui les font 


exister. 


En Colombie, à l’image du reste des pays d'Amérique latine, le discours du folklore а 
bénéficié d’un grand intérêt en ce qui concerne les études des musiques locales ancrées dans 
les enjeux spécifiques des variables espace-temps. L’article de Carlos Мтапа intitulé « Entre 
el folklore y la etnomusicología. 60 años de estudios sobre la müsica popular tradicional еп 
Colombia », propose un état de l'art complet concernant les études et publications sur la 
musique populaire traditionnelle en Colombie jusqu'aux années 2000, date de sa parution 
(Miñana Blasco, 2000) De même, les travaux d’Egberto Bermúdez intitulés 
« Panamericanismo a contratiempo. Musicología en Colombia, 1950-70 » (Bermüdez, 2011), 
et «La Universidad Nacional y la investigación musical en Colombia: tres momentos » 
(Bermüdez, 2006: 7-83) présentent et situent les transformations de la musicologie 
colombienne dans des contextes sociopolitiques et culturels nationaux et internationaux. De 
méme, l'article centré sur l'influence de l'Université Nationale de Colombie et la production 
de la connaissance autour de manifestations populaires met également en exergue le róle 
prépondérant de cette institution dans l'histoire des études de musicologie du pays (Aretz, 


199] : 245-252). 


folklórico [le patrimoine folklorique] était associé aux manifestations populaires en opposant, à partir 
d'un implicite, le traditionnel du populaire : “El crecimiento vertiginoso de los medios de comunicación 
en los últimos años es, entre otros, uno de los factores que han ido sofocando y deteriorando todas esas 
formas de expresión popular al reemplazarlas por los patrones culturales estandarizados que imponen 
la radio, la televisión, el disco, etc." (Ruiz Ruiz et Marulanda, 1976 : 43). D'autre part, comme déjà 
signalé dans le chapitre П de cette thése, le PNMC classe et nomme les pratiques musicales 
colombiennes historiquement associées au folklore avec les syntagmes musicas tradicionales et 
populares/tradicionales (2002), puis propose, en 2007, les catégories musicas regionales de tradición 
popular ou Musicas Populares Regionales-MPR. (Cf. p. 231). Pour plus d'information sur ce sujet, voir 
également Mifiana Blasco (2018), Martín Barbero (2002 : 99-124), García Canclini (2003 : 15-36) et 
l'article de OCHOA, Ana María, « El sentido de los estudios de müsicas populares en Colombia » [en 
ligne], présenté lors du Ш Congreso Latinoamericano de la Asociación Internacional para el Estudio 
de la Musica Popular à Bogotá en 2000, publié le 2 mars 2016, [consulté en mai 2019], 
http://iaspmal.com/index.php/2016/03/02/actas-iii-congreso-bogota-colombia-2000. 
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D'autre part, l’article « Estado del arte de los inicios де la historiografia де la müsica 
popular en Colombia » de Carolina Santamaria, identifie et analyse l’apport des productions 
académiques et écrits centrés sur l’histoire de la musique populaire en Colombie — à partir de 
l’acception anglo-saxonne du terme populaire ; en tant que musiques de production de masse — 
réalisés entre 1950 et 2009, en tenant compte du point de vue des auteurs et du contexte social 


et intellectuel dans lequel ils ont développé leur travail (Santamaria Delgado, 2009). 


Dans le contexte académique colombien, la production écrite relative aux études 
musicales traditionnelles/populaires fait son apparition dans les années 1950*”. C'est en 1959 
que prend forme la conception de la culture populaire en résonance à la notion de folklore à 
travers la création du Centro de Estudios Folklóricos y Musicales"* par l'Université Nacional 
de Colombia sous la direction d' Andrés Pardo Tovar, pionnier des études musicologiques et 
ethnomusicologiques en Colombie (Bermüdez, 2012). Cette période correspond également à la 
réalisation des premiers enregistrements de musique populaire traditionnelle, notamment 
auprès des communautés indígenas, et des populations « afros » et métisses sur la Côte Nord 
(Aretz, 199] : 249-251 ; Miñana Blasco, 2000 : 5). Dans cet élan disciplinaire, voient le jour 
les plus grands recueils dédiés aux musiques locales en Colombie, produits à partir d'un 


positionnement folkloriste. Ceux-ci ont été réalisés par Guillermo Abadía Morales*” (1973, 


807 Sans par autant négliger les travaux précurseurs de : Severino de Santa Teresa, le frére carmélite qui 
durant son séjour dans la préfecture apostolique d'Urabá (1930-1939), transcrivit trois-cent-trente 
chansons entendues chantées par des afrocolombiens ; Emirto de Lima autour des mélodies costeñas 
réalisées entre 1930 et 1942 ; Daniel Zamudio, publié en 1949 ; mais aussi les travaux du Prétre 
Francisco de Igualada autour de la Musicología Indígena de la Amazonia colombiana (1938) ; ceux du 
Prêtre José Ignacio Perdomo dans le Glosario Folklórico de términos relativos a Danzas, Cantares e 
Instrumentos típicos de Colombia ; l'ouvrage Aires guamalenses de Gnecco Rangel Pava ; ainsi que les 
travaux d'Otto Mayer-Serra. Pour plus d'information, voir Mifiana Blasco (2000). 


808 Pour plus d'informagtion sur ce sujet, voir Bermüdez (2006). De plus, l'article d' Andrés Pardo Tovar 
intitulé « Musicología, ethnomusicología y folklore », permet de constater l'intention de développer une 
approche ethnomusicologique dans le paysage académique colombien suite à l'influence du 
panaméricanisme musical et de l'Académie nord-américaine (Pardo Tovar, 1962). Cependant, comme 
le souligne Egberto Bermüdez dans les articles antérieurement référencés, la position folkloriste dirigée 
par Abadía Morales s'imposerait à long terme en Colombie, face au concept d'ethnomusicologie. Cf. 
Bermúdez (2011 : 101-158, 2012). Le texte de Bermúdez publié en 2014 présente clairement les 
divergences méthodologiques entretenues entre Abadía Morales et Pardo Tovar. 


^? Guillermo Abadía (1912-2010) publie au cours des années 1961 et 1962, dans le Boletín de la 
Radiotelevisora Nacional sous le nom de Divulgaciones folclóricas, une série d'articles qui 
constitueraient une nouvelle formulation de ses écrits précédents publiés dans le magazine Cromos entre 
1943 et 1944. Bermüdez signale “La müsica y los instrumentos musicales son la adición al nücleo 
anterior constituido por la definición, prescriptiva y de intención canónica, de sus “danzas tipo” (con su 
conjunto instrumental y vestuario específicos), con una visión que asociaba a las regiones con sus 
géneros musicales más representativos. Para ilustrar estos artículos, Abadía incluye el mismo tipo de 
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1977, 1983, 1983a, 1994, 2007), Octavio Marulanda (1973, 1984), Javier Ocampo López 
(1981, 1984, 1985), Manuel Zapata Olivella (Biblioteca Luis Ángel Arango, 1960, 1964), ou, 
quelques années plus tard, par Delia Zapata (1962, 1998, 2003), sœur de ce dernier, qui exercera 
une influence considérable dans la sauvegarde, la consolidation, la standardisation ainsi que 
l’ethnicisation et la racialisation des danses traditionnelles des côtes colombiennes””. 
D'ailleurs, ce conglomérat d'études représente les principaux travaux de recherche réalisés 
avant les années 2000, travaux qui, abordant les musiques régionales et locales colombiennes à 
partir d'une perspective nationale, ont réussi à atteindre un rayonnement considérable au niveau 
national. C'est pour cela que ces recherches sont la principale source bibliographique de 
nombreux textes et manuels scolaires ainsi que des documents à diffusion générale. Ces derniers 
peuvent avoir constitué —dans le sens foucaldien du terme- des technologies de 
communication et de connaissance. Ceci permet de constater que la plupart des savoirs des 
Colombiens sur les musiques « traditionnelles » du pays ont été influencés par les typologies 
créées par les auteurs dans les textes susmentionnés. Ces typologies peuvent étre le résultat 
d'une observation ponctuelle, mais transférées à des textes voués à une diffusion généralisée, 
apparaissent comme des catalogues scientifiques englobant des régions culturelles. Ceci change 


complétement leur statut et leur capital symbolique. 


Les années 1960 ont été marquées par la production de deux études majeures 
— anthropologique et ethnomusicologique —, centrées sur les manifestations musicales des 
peuples cótiers colombiens. D'une part, l'anthropologue américain Norman E. Whitten Jr., 
menant une enquête de terrain sur la côte Colombienne et équatorienne du Pacifique, réalisa un 
magnifique Long Play intitulé Afro-hispanic music from western Colombia and Ecuador 
(1967). Ces enregistrements ont représenté l'une des premières captations sonores de la 
musique du Pacifique colombo-équatorien avec celles réalisées par l'Instituto de Cultura 


Popular de Cali IPC à Buenaventura, Valle del Cauca, en décembre 1961 et Guapi, Cauca en 


fotografías que había usado en Cromos, es decir, tomas de bailarines profesionales ataviados de 
campesinos en un contexto escenográfico, que varias fotos hacen evidente y en donde se observan 
micrófonos y cámaras de televisión" (Bermüdez, 2012 : 129). 


^? Pour plus d'information sur ce sujet, voir Valderrama Rentería (2013). 


^!! Les ouvrages les plus représentatifs de Whitten Jr sont La cultura negra del Litoral ecuatoriano y 
colombiano: un modelo de adaptación étnica. [en ligne], initialement publié en mai 1974, 
http://biblioteca.icanh.gov.co/DOCS/MARC/texto/REV-0915V17a-4.PDF ; Música y relaciones 
sociales en las tierras bajas colombianas y ecuatorianas del Pacífico, estudio sobre microevolución 
sociocultural (Whitten, 1967) et Pioneros negros: la cultura afro-latinoamericana del Ecuador y de 
Colombia (Whitten, 1992). 
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1963*?. D'autre part, l'ethnomusicologue américain George List réalisa de nombreuses 
expéditions de recherche dans le territoire national. On peut remarquer la minutieuse enquéte 
de terrain réalisée en 1964 à Evitar, Bolívar (village dont le pére de Petrona Martínez est 
originaire) cristallisée dans l'ouvrage de référence Music and poetry in a Colombian village: a 
tri-cultural heritage (List, 1983, 1994), et dans de nombreux articles dédiés aux musiques 
folkloriques et traditionnelles colombiennes (List, 1966a, 1966b, 1969, 1973, 1980b, 1980a, 
1991, 2001). Gráce à ces travaux de terrain ainsi qu'aux méthodologies et technologies propres 
à l'ethnomusicologie américaine, l'auteur a également constitué un important fonds 
documentaire sonore localisé, à ce jour, au sein des Archives de Musique Traditionnelle de 
l'Université d'Indiana (Moser et Tayler, 1961a, 1961b, 1961c, 1961d ; Garibello Aldana, 
1962a, 1962b, 1963 ; Arrieta, 1964 ; List et Zapata Olivella, 1964b ; List, 1965, 1968 ; Herrera 
et al., 1970 ; List et Gillis, 1973). 


Lors de derniéres décennies, les travaux de recherche centrés sur les pratiques sonores 
— traditionnelles / populaires — octroyées aux peuples et régions historiquement identifiés 


^^ Un nombre considérable des 


comme afrocolombiens, ont crü de maniére exponentielle 
mémoires de recherche et de théses de doctorat ont également contribué à multiplier les sources 
documentaires et les connaissances des pratiques musicales urbaines et régionales relatives à 
ces pratiques ethnicisées. D'un cóté, les études musicologiques et ethnomusicologiques se sont 
préoccupées d'analyser et systématiser les caractéristiques et savoirs musicaux des dénommées 


musiques afrocolombiennes. La plupart des travaux sont structurés à partir d'un triptyque 


^? Premier travail de terrain effectué dans le cadre des fonctions d'investigation du département de la 
recherche folklorique, le DIF-IPC, créé par l'accord n? 005 de janvier 1961. Ce travail de terrain a 
enregistré des échantillons sonores du répertoire musical de tradition orale de Noël, différents types de 
jugas et prières réalisées par le groupe Acuarelas del Pacifico de Mercedes Montaño. Cette première 
captation fut réalisée par Enrique Buenaventura et Manuel Zapata Olivella. En 1963, de la main de Delia 
Zapata Olivella, Octavio Marulanda et Rafael Arboleda, l'IPC réalise un nouveau travail de terrain à 
Guapi, Cauca, avec le joueur de marimba Antonio Banguera. Malheureusement les archives de l'IPC ne 
sont pas référencées minutieusement, élément qui a compliqué le repérage et la systématisation des 
différentes sources sonores. Toutefois, sur le site internet de l'IPC, l'institut a référencé une chronologie 
des travaux et expéditions. Cf. CENTRO DE INVESTIGACIONES, « Historia », sur Instituto Popular de 
Cultura [en ligne], sans date, actualisé en décembre 2015, [consulté le 18 mars 2019), 
http://www .institutopopulardecultura.edu.co/investigaciones/historia.html. 


^5 En Colombie, le champ d'étude anthropologique atteste de l'accroissement considérable d'une 
production scientifique centrée sur les études afrocolombiennes. Celle-ci était justement la thématique 
du séminaire La participación de negro en la formación de las sociedades latinoamericanas en 1986 
(Pulido Londoño, 2014). 
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composé par: la localisation‘"* (initialement еп termes de régions puis en pratiques 
(multi)situées contextualisées), le genre (classification des grandes familles, puis de subfamilles 
rythmiques en lien avec un instrumentarium prototypique) et la transcription"? systémique des 
différentes parties structurantes du répertoire et ses modes d'accompagnement « de base » ainsi 
que ses possibles « variations ». Ici, on voit s'ériger le transfert ambigu d'un concept (ou 


y** (Valencia Rincón, 


écriture) descriptif vers un concept (ou lecture) prescriptif (Seeger, 1958 
2004 ; Rojas Hernández, 2004 ; Franco Duque, 2005 ; Franco Arbeláez, 2008 ; Rodríguez 
Mendoza et al., 2009 ; Duque et al., 2009 ; Valencia Valencia, 2009 ; Londoño Fernández, 
2010 ; Romero Garay, 2011 ; Dávila Ribeiro, 2012 ; Viloria Garcés, 2014 ; Ochoa Escobar et 
al, 2017; Ochoa et al., 2015; Convers, 2007; Dely, 1996; Martínez Carvajal, 2005 ; 
Davidson, 1969; Patiño, 2003). D'autres abordent le sujet à partir d'une approche 
pluridisciplinaire avec des outils propres à la sociologie, à l'ethnographie, à l'histoire ou à la 
musicologie (Ochoa Escobar et al., 2010 ; Bermüdez, 2002, 2004, 2005 ; Carbó Ronderos, 
2004 ; Figueroa, 2007 ; Fonseca Mendoza et al., 2010 ; Nieves Oviedo, 2004 ; Ochoa Escobar, 
2013). D'un autre cóté, les disciplines propres aux sciences sociales ont trouvé, dans l'étude et 
l'analyse des pratiques sonores, un terrain fertile pour interroger et analyser, entre autres, tantót 


la configuration des médiations des Mondes de l'art (Bahamón Pinilla, 2010 ; Sevilla et al., 


2014 ; Velásquez, 2015) ; tantót l'incidence des manifestations artistiques et sonores comme 


414 Certains travaux centrent leurs analyses sur des pratiques situées grâce à la filiation territoriale des 
acteurs et interlocuteurs. 


^5 Pentends la «transcription » dans les termes de Catherine Kerbrat-Orecchioni : « Les données 


soumises à l'analyse ne sont pas des données "brutes" mais ce que l'on appellera des données 
“primaires” (l'événement tel qu'il a été filmé et diffusé), transformées via la transcription en données 
"secondaires", l'analyse reposant sur un va-et-vient entre données primaires et secondaires » (Kerbrat- 
Orecchioni, 2017 : 26). Il faut savoir que les premières transcriptions musicales concernant la musique 
traditionnelle colombienne n'ont vu le jour que trés tardivement en Colombie et, de plus, en langues 
étrangères : celles de List en anglais (List, 1983) puis en espagnol (List, 1994), et celles де Carbó en 
français qui sont encore méconnues aujourd’hui (Carbó Ronderos, 2004). 


^6 L’ethnomusicologue Philip Bohlman signale justement la relation de pouvoir que les musicologues 
exercent sur les objets qu'ils se chargent de « noter»: “By making and essentializing its object, 
musicology situates itself in a particularly Western position of wielding power. Notation, for example, 
becomes a convenient way of collapsing time and space, thereby removing all sorts of Others- Western 
and non-Western to the plane of the universal. By rendering all musics in Western notation, one creates 
a universe of music and then succeeds in controlling it [...]. By transcribing and notating music from 
oral tradition, we demonstrate our power and knowledge, but ipso facto keep the transmitters of oral 
tradition from acquiring the same measure of power" (Bohlman, 1993 : 424). Sur les questions de 
notation musicale, voir aussi le numéro 12 de la revue Cahiers d'Ethnomusicologie, intitulé « Noter la 
musique » (Aubert, 1999), qui met en exergue des réflexions sur le rapport entre transcription et 
description, sur les objets de la transcription et sur les nouveaux outils technologiques d'analyse sonore. 
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mécanismes de construction et де revendication ethniques et raciales (Wade, 2000, 2002, 
2008b, 2008а ; Cunin, 2004 ; Hernández Salgar, 2005 ; Вегтидег, 1994, 2001) ; tantôt l’étroite 
relation entre Је politique et Је sonore comme forme d’action et de présence dans de complexes 
processus de pouvoir, d'identité, et de connaissance (Ochoa Gautier, 2014 ; Hernández Salgar, 
2016, 2007 ; Pardo, 2009 ; Bermüdez, 1984 ; Blanco Arboleda, 2008 ; García González, 2017 ; 
Calle, 2012 ; Nieves Oviedo, 2008 ; Birenbaum Quintero, 2018, 2013, 2005). 


Dans ce chapitre, j'aborderai le bullerengue*". Je ne cherche pas à résoudre la question 
ontologique. Je ne cherche pas, non plus, à proposer une stabilisation définitoire. Dans les 
termes d'Allan F. Moore, mon intention n'est pas centrée sur le « what [it] seem[s] to mean », 


J'5. Pour 


mais plutôt sur le « how [it] mean[s], and the means by which it means » (Moore, 2016 
cela, et dans la continuité du chapitre précédent, je m'intéresse à l'une de ces énonciations, 
c'est-à-dire, à l'une de ces mises en situation fortement ritualisées (concert, écoute d'un 
enregistrement sonore, film, témoignage radiophonique, ouvrage biographique ou commentaire 
journalistique, entre autres), qui sont autant de cadres dans lesquels le bullerengue est 
présentifié. J'enquéte sur l'élaboration du disque Colombie * Le bullerengue / Petrona 
Martínez, publié par Ocora Radio France en 1998. Ici, je privilégie la forme relationnelle pour 


retracer comment et où le bullerengue se voit, en tant qu'art et savoir traditionnel, investi de 


significations. 


En effet, ce que l'on rencontre dans le processus de conception, négociation, création et 
élaboration du disque, c'est une multiplicité d'acteurs sociaux qui sont amenés à coopérer selon 
un certain nombre de procédures conventionnelles, une compétence professionnelle, un plan 
d'action orienté en fonction des exigences nouvelles et d'une mémoire héritée d'actions 
antérieures, de routines comportementales (Hennion, 1981 ; Hennion et Vignolle, 1978 ; De 


Coster, 1976). On y rencontre aussi un certain nombre d'objets, et c'est encore une prolifération 


417 Lors des dernières décennies, des travaux académiques se sont centrés sur ce « genre » musical. Tant 
en termes définitoires (question ontologique) que sur des analyses situées inscrites dans les thématiques 
précédemment décrites. Pour plus d'information, se référer à List (1983), Velásquez Fuentes (1985), 
Valencia Hernández (1995), Valencia Rincón (2004), Convers (2007), Daza Rosales (2008), Minski 
(2008), Benítez Fuentes (2009), Rojas E. (2012, 2013), Tovar Mufioz (2012), Herrera et Antonio (2014), 
Zapata Calero (2017), Pardo Pérez (2018), Bahamón Pinilla (2010) et Gómez Rodríguez (2019). Pour 
l'explication et l'argumentation sur mon positionnement théorique en référence à l'utilisation des termes 
de « genre » et de « rythme » dans le contexte des musiques régionales de tradition orale, voir la note 
numéro 473. 


418 «Note, though, that it's not about what songs actually seem to mean, it's about how they mean, and 
the means by which it means" (Moore, 2016 : 1). 
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de « discours sur » le bullerengue et sur le processus de production du bullerengue. Jean Jacques 


Nattiez signale : 


Le disque de tradition orale est un objet ambigu parce qu’il est le lieu de 
rencontre de points de vue divergents : celui du commerçant, celui de l’auditeur 
occidental à la recherche de beautés nouvelles et de sons inouïs, celui de 
l’ethnomusicologue soucieux de donner une image scientifiquement exacte d’une 
culture musicale, celui de l’autochtone qui vit les valeurs de sa collectivité à travers 


sa musique (Nattiez, 1971 : 306). 


Toutefois, nous n’avons pas d’un côté un(des) sujet(s), d’un autre un objet et, entre les 
deux, une relation. Nous sommes dans un processus de création et de production, et l’analyse 
de ce processus peut nous amener à considérer le disque d’Ocora (et je ne pense pas trop 
m'avancer si j'indique qu'il en est de même pour la pratique du bullerengue), comme « le 


résultat d'une action collective » (Menger, 1993 : 166). 


Premièrement, je présenterai tant les arrière-plans axiologiques et disciplinaires que les 
motivations humaines et professionnelles qui ont incité Lizette Lemoine à réaliser, d'une 
manière spécifique et déterminée, un enregistrement sonore centré sur l’œuvre musicale de 
Petrona Martínez et le bullerengue. Les investigations menées lors de mon travail de recherche 
m'ont montré l'écart existant entre les attentes et désirs sonores de la réalisatrice franco- 
colombienne et de la chanteuse, lesquels ont déterminé de maniére incontournable 
l'enregistrement du disque Colombie * Le bullerengue / Petrona Martínez publié chez Ocora. 
Afin de mieux comprendre ces doubles positionnements, je décrirai certaines étapes saillantes 
des trajectoires artistiques et musicales de Petrona Martínez et de certains artistes référents du 
marché sonore des années 1980 qui ont contribué à la consolidation du mouvement de 
tropicalisation vécu dans le territoire colombien au cours des années 1990 (Wade, 2000). Ceci 
me permettra d'aborder la relation entre les mondes de la musique et les problématiques liées 
aux notions de multiculturalisme et d'identité nationale, et de repérer l'incidence du 
réinvestissement du répertoire traditionnel de la cóte Caraibe colombienne dans les Mondes de 
l'art (Becker, 1988). En ce sens, au moyen d'un récit polyphonique, je décrirai les processus 
de négociation et d'élaboration du disque publié chez Ocora. Ici, je montrerai à quel point un 
positionnement disciplinaire et conceptuel de la notion-concept de tradition et culture a marqué 


la consolidation de la pratique de ce que j'ai appelé le « bullerengue culturel ». 
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En deuxième partie de ce chapitre, je porterai mon attention autour de certains des 
mécanismes de consolidation du bullerengue et certains positionnements des acteurs qui font 
rentrer cette pratique musicale dans la délibération des sociétés humaines. Ici, је me réfère aux 
travaux et enregistrements, pionniers dans leur genre, réalisés par Georg List à Evitar en 1964 
et quelques piéces de la discographie de Petrona Martínez afin de réaliser une analyse 
d'échantillons différenciés. Je propose de comparer avec les outils propres à l'analyse 
musicologique et ethnomusicologique, afin de questionner la durée des échantillons sonores, 
l'organisation « verticale » de la métrique rythmique en lien avec « l’horizontalité » de la 
prosodie, l'accordage ou la justesse mélodique à l'intérieur d'un supposé contexte harmonique 
tonal, et les modes d'accompagnement et l'instrumentarium. Mon attention sera également 
portée sur les mécanismes de production et la mise en médiation qui ont permis l'insertion du 


bullerengue dans le marché mondialisé de la World Music. 


Enfin, en derniére partie de ce chapitre, j'aborderai la notion d'environnement sonore et 
de paysage sonore. Cette partie sera marquée par une mise en regard anthropologique qui 
proposera une grille de lecture méthodologique permettant de développer des outils capables 
de s'appliquer à l'étude des pratiques et des répertoires que le syntagme World Music permet 


de désigner. 


Je voudrais insister sur un point. Dans l'approche interactionniste que je déploie dans ce 
chapitre, je prends de la distance avec l'idée d'un acteur rationnel parfaitement et complétement 
informé des implications des choix qu'il a faits à l'avance. Je prends des distances avec l'idéal 
d'omniscience et d'omnipotence dont on dote les acteurs sociaux. Toutefois, « une saisie en 
compréhension des situations étudiées, qui ne soit ni purement spéculaire, ni simplement 
calculatoire, nous fait considérer chaque acteur comme étant également auteur de son 


engagement » (Laborde, 2000 : 8). 


A - Colombie e Le bullerengue. Paysage sonore de la tradition 


Jusqu'ici, j'ai montré comment est réalisé le processus de construction discursive tant de 
l'image « Petrona Martínez cantadora de bullerengue » que de la tradition du bullerengue, 
élaboration faite à la fois par elle-même et par tous ceux qui tiennent un discours sur elles. J'ai 
également exposé à travers l'analyse bibliographique de Petrona Martínez ainsi qu'avec la 
bréve analyse concernant la collection des musiques traditionnelles du label Ocora Radio 


France, comment les musiques traditionnelles, leurs catégorisations et les modalités de leur 
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mise еп catalogue, sont devenus les produits de ces propres constructions. C’est dans cette 


forme d’autoréférentialité que je souhaite continuer mes analyses. 


Lors du chapitre précédent, j'ai présenté la rencontre entre la documentariste franco- 
colombienne Lizette Lemoine et Petrona Martínez à Palenquito (Bolívar). Cherchant « les 
racines noires » du composé triethnique — qui en l'occurrence concernait la musique vallenata, 
mais qui pourrait faire également l'objet de la requéte des origines identitaires colombiennes 
enracinées dans la théorie du métissage — Lemoine retrouva Petrona Martínez à Palenquito oü, 
visiblement, « les traditions culturelles semblaient étre préservées à l'état naturel » (Lemoine, 
2012). Je rappelle que de la rencontre entre la réalisatrice et la chanteuse, ont vu le jour les 
images qui constituent une partie du documentaire Où chantent les accordéons, la route du 
Vallenato (Lemoine et al., 1996), et la totalité du documentaire Lloro Yo, la complainte du 
bullerengue (Lemoine, 1997). C'est justement lors de la réalisation de ce dernier que Lemoine 
invite Petrona Martínez à enregistrer une série de chansons au Studio EiGiBi à Cartagena qui 
constituera, quelque mois plus tard, le disque compact Colombie * Le bullerengue / Petrona 


Martínez signé par le label Ocora Radio France et distribué par Harmonia Mundi. 


Selon les informations collectées auprès de la réalisatrice, durant sa deuxième visite à 
Palenquito Petrona Martínez ne voulait plus chanter. Depuis l'assassinat de son fils, la 
chanteuse s'était vue submergée par une dépression qui l'avait éloignée de toutes sortes de 
manifestations musicales. Rappelons que Lemoine se rendit chez Petrona Martínez avec 
l'intention de lui proposer le tournage d'un documentaire dédié à la tradition bullerenguera dont 
elle témoignait, et l'enregistrement de quelques extraits sonores représentatifs du répertoire 
bullerenguero. Ces derniers seraient, entre autres, proposés à Serge Noel-Ranaivo, directeur du 
label Ocora, afin que la chanteuse puisse faire partie de la collection de musiques traditionnelles 
de Radio France. Aprés d'intenses discussions entre la réalisatrice, Martínez, famille et amis 
les plus proches, dont Guillermo Valencia, et peut-être Petrona elle-même aiguillonnée par les 
désirs communiqués dans un réve par son défunt fils Lucho, la réalisation audiovisuelle s'est 


mise en route : 


Les souvenirs hantent la mémoire de la chanteuse, son fils ainé le joueur de 
tambour est mort. Pour Petrona Martínez l'appel du tambour aura à présent le visage 
de la mort, au bout de ce voyage le silence sera rompu. Petrona et sa fille Joselina 


ne cachent pas leur inquiétude. Les mélopées du bullerengue résonneront une fois 
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de plus, le deuil sera abandonné, encore faudra-t-il ne pas réveiller les esprits*'? [...]. 
C'est la première fois depuis l'assassinat de son fils à Cartagena que Petrona y 
retourne. L'enjeu est de taille. Elle vient ici pour enregistrer un disque. Elle qui 


croyait encore, il y a peu, que le chanteur était présent en chair et en os à la radio“. 


Dans l'entretien réalisé avec Lizette Lemoine, le 10 janvier 2012 à Paris, la réalisatrice 


raconte : 


Finalement nous nous sommes concertés et avons pris la décision que nous 
irions à Cartagena pour enregistrer ses chansons. Petrona est allée chercher dans un 
placard toutes ses chansons qui avaient été écrites à la machine à écrire par Guillo 
[Guillermo Valencia]. Il y avait beaucoup de chansons et de textes, le choix n'a pas 


été facile (Lemoine, 2012). 


Sous les conseils de son fils Alvaro et de Guillermo Valencia, Petrona commença à 
choisir les chansons à enregistrer parmi un vaste répertoire de ses compositions propres et des 
thémes appartenant aux pratiques populaires et à la tradition orale. Le choix s'avérait 


conditionné par l'instrumentarium établi par la réalisatrice pour l'enregistrement : tambour 


421 422 
е 


alegre, tambour llamador, tambora, guache“ et chœurs". De ce fait, quelques chansons parmi 
celles que Martinez avait déjà enregistrée avec le groupe Petrona Martinez y los tambores de 
Malagana dans l’album homonyme réalisé en 1989 par Felito Records, ne pouvaient pas être 
enregistrés. Pour Martinez, ces morceaux sollicitaient, pour un meilleur rendu musical, au 


minimum, des soufflants et une guitare basse : 


Je me rappelle que Petrona voulait enregistrer avec quelques cuivres. J'avais 
l'impression qu'elle pensait qu'il était nécessaire de faire des arrangements plus 


modernes à la musique traditionnelle. Je pense que c'était une idée qu'on lui avait 


^? Extrait du documentaire Lloro Yo, la complainte du bullerengue de Lizette Lemoine à 1°07”. 
#20 Ibid. à 801”. 
421 Sorte de grand hochet métallique rempli d'achiras [genre de billes, comme des grains de poivre noir, 


issues de la canna indica. Pour en savoir plus sur les achiras, voir Linnaei (1957 : 1)]. Pour plus 
d'informations sur le guache, voir List (1983 : 23-25). 


?? Ces instruments constituent ce qui, de nos jours, est appelé « ensemble de tambours de la cóte 
Atlantique ». Le guache peut étre remplacé ou doublé par les maracones et les calebasses à l'aide de 
quelques graines sèches d'achira. Notons que cet instrumentarium correspond exactement aux 
descriptions réalisées par George List à l'issu de son enquéte de terrain à Evitar en 1964 (List, 1983 : 
87-88). De plus, ces instruments composent le format instrumental proposé par le Ministère de la Culture 
dans sa cartilla de musica tradicional Pitos y tambores (Valencia Rincón, 2004). 
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423 


vendue, car comme dans son répertoire on peut trouver des chalupas ^ donc des 


rythmes de carnaval, avec ce qui se faisait à cette époque à Barranquilla au niveau 
musical pour le carnaval, je pense qu'elle croyait que c'était la seule voie à suivre 


pour pouvoir être reconnue comme une artiste (/bid.). 


1) Pratiques musicales, pratiques d'authenticité 


Les désirs musicaux d'enregistrer avec des instruments à vent et une guitare basse 
signifiés par Petrona Martínez paraissent étres ancrés dans une volonté généralisée des artistes 
locaux qui a fleuri aux prémices des années quatre-vingt, et s'est étendu tout au long des années 
quatre-vingt-dix (Wade, 2000 ; Sevilla et al., 2014). Afin de lire ces envies comme une forme 
de continuité artistique et musicale de Petrona Martínez, il est nécessaire de prendre en 
considération et d’inscrire les intentions artistiques initiales de Petrona Martínez au sein d'un 
ensemble constitué tantôt par un triptyque composé par le marché, l'événement et la diffusion** 
constitutifs d'une tendance nationale (Boltanski et Esquerre, 2017), tantót par ce qu' Antoine 
Hennion appelle la « discomorphose » : un ensemble de comportements liés à la nature 
particuliére de l'enregistrement, qui permet « cette transformation de la musique en un bien » 


(Hennion et Maisonneuve, 2000) >. 


Cet ensemble, triptyque et discomorphose constitutifs d'un réseau (Actor-Network 


Jes 


Тћеогу) 7, se voit cristallisé, par exemple, dans l'intérét croissant des musiciens costeños face 


#3 Selon quelques chercheurs ainsi que quelques musiciens consacrés aux musiques traditionnelles de 
la cóte Atlantique, la chalupa est l'une des variations du bullerengue. Pour plus d'informations sur ce 
sujet, voir Benítez Fuentes (2009), Herrera et Antonio (2014), Valencia Rincón (2004), Minski (2008), 
Convers (2007). Son tempo est plus vigoureux et chaloupé, et il est principalement joué en période de 
carnaval. Dans quelques villages des montes de María tels que San Jacinto et Ovejas, ce rythme est 
appelé Son Corrido ou Jalao. Pour plus d'information sur ce sujet, voir Carbó Ronderos (2004), Valencia 
Rincón (2004) et Convers Guevara et al. (2007). 


424 Wade contextualise parfaitement ce triptyque : “Particular people or networks of people pursued their 
endeavors (to make music, to produce records, to run a radio station, etc.) in ways that they preferred, 
often driven by hopes of success in the market. But their choices of what to produce and what to consume 
were made in context molded by hegemonic values. The outcome of such choices is to some extent 
unpredictable. Hegemonic values do not just continue in an automatic, self-propelling way. People make 
choices that do not conform to them, although they are informed by them" (Wade, 2000 : 237). 


#5 Cette notion s'applique à sa sociologie de la médiation, qui considère les rôles (comme musiciens, 
compositeurs, ingénieurs du son, arrangeurs, mixeurs) et les dispositifs concrets (instruments, partitions, 
montages, enregistrements) de la relation musicale (Hennion, 1981). 


426 La théorie de l'Acteur-Réseau fut élaborée depuis le début des années 1980 par des auteurs tels que 
Michel Callon, John Law et Bruno Latour. L'ANT (Actor-Network Theory) stipule que les acteurs 
peuvent être des entités non humaines et non seulement des individus. La théorie suggère également que 
« ce qui est réel, c'est l'effet des réseaux » (Escobar, 2008 : 270). En effet, l'ANT ne s'intéresse pas aux 
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au marché sonore des années 1950 au niveau régional et des années 1960 au niveau national‘, 


et au Festival d'Orchestres et d'Accordéons?* du Carnaval de Barranquilla*” 


. Ces trois 
éléments, marché, festival et Carnaval, sollicitaient et imposaient une musique festive, rythmée 
et ancrée dans les caractéristiques de ce qui, dans une stratégie simplificatrice et à des fins 
marketing, en tant que « musique tropicale » et/ou parfois et pour les moins connaisseurs, est 
appelé « cumbia » (Wade, 2000 ; Semán, 2011 ; Ochoa, 2016 ; Ochoa Escobar et al., 2017 ; 
Parra Valencia, 2014 ; Álvarez Pacheco, 2013). Ce festival-concours, en plus de représenter 
une vitrine incontournable pour le marché de la musique tropicale, délivre aux ensembles 
vainqueurs, le prestigieux prix Congo de oro. Selon les informations compilées lors de mon 


enquéte de terrain à Palenquito, Cartagena et Barranquilla entre 2012 et 2014, ce prix permet, 


en quelque sorte, d'assurer la diffusion généralisée et massive des artistes et des morceaux les 


divisions préétablies entre le naturel et l'artificiel, ou entre le biologique et le social. Le point de départ 
de l'ANT est que les catégorisations avec lesquelles nous comprenons habituellement le monde sont 
souvent considérées comme des données a priori dans l'étude des phénomènes sociaux, alors qu'elles 
ne sont que le résultat de multiples connexions rhizomatiques qui construisent des réseaux complexes. 
Pour cette raison, l'ANT ne cherche pas à ajouter le concept de réseau aux théories sociales existantes, 
mais plutót à reconstruire toute une théorie sociale fondée sur le concept de réseau (Latour, 1996, 2005 ; 
Escobar, 2008). 


#27 Pour plus d'information sur le marché du disque de la « musica costeña » en Colombie, voir le 
mémoire de recherche du musicien et musicologue Urián Sarmiento (Sarmiento Obando, 2019). Dans 
cette étude, à partir de l'étude du cas des Gaiteros de San Jacinto, l'auteur montre la trajectoire du groupe 
à travers les albums qui composent sa discographie, inscrite dans le contexte musical colombien à partir 
des années 1950. 


28 Le Festival d'orchestres et d'accordéons fait ses débuts en 1969 sous le nom de Festival d'orchestres 
et ensembles. De nos jours, ce concours-festival représente l'un des événements les plus attendus du 
carnaval de Barranquilla, en particulier par la délivrance du prestigieux prix Congo d'or qui est octroyé 
à l'orchestre le plus représentatif et méritoire du Carnaval. Cf. « Festival de Orquestas y Acordeones », 
sur le site Carnavales Barranquilla [en ligne], sans date, [consulté le 20 mars 2019] 
http://www .carnavalesbarranquilla .com/201 1/01/festival-de-orquestas-y-acordeones.html. 


429 En 2002, le sénat colombien décrète le Carnaval de Barranquilla « patrimoine culturel de la nation ». 
En 2003 et 2009, ce carnaval est proclamé et inscrit respectivement sur la liste du programme du 
Patrimoine Oral et Immatériel de l'UNESCO. Cf. « El carnaval de Barranquilla », sur le site du 
patrimoine culturel immatériel (ICH) de l'UNESCO [en ligne], non daté, [consulté le 23 mars 2019], 
https://ich.unesco.org/es/RL/el-carnaval-de-barranquilla-00051 ; et SALCEDO CASTAÑEDA, Lola, 
Dossier de candidature “Carnaval de Barranquilla. Obra Maestra del Patrimonio Oral e Intangible de la 
Humanidad", sur le site du Carnaval de Barranquilla [en ligne], publié en juin 2002 , [consulté le 23 
mars 2019], http://cidcab.carnavaldebarranquilla.org/images/files/lecturas_recomendadas/La%20Decla 
ratoria/20de%20la%20Unesco.pdf. Pour plus d'information sur le Carnaval de Barranquilla voir 
González Cueto (2018), Lizaco Angarita et al. (2013), Cunin et Gutiérrez Sierra (2006), Reyes Morris 
(2011), Orozco Cantillo (1999), Friedemann (1984, 1985), Escamilla Morales (1988). 
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plus représentatifs dans les stations de radios locales, voire nationales”, c'est-à-dire, de 


pegar?! le groupe et la chanson dans les médias*?. 


Les trajectoires professionnelles (Olivier, 2012) de Irene Martínez, voix principale du 


433 


groupe Soneros de Gamero, et Emilia Herrera la niña Emilia exemplifient parfaitement ce 


^? D'ailleurs, nombreux sont les groupes, nationaux et internationaux, qui focalisent leur activité 
professionnelle sur ces festivals-concours. En effet les groupes qui cherchent à accroitre leur popularité, 
et par conséquent leur impact sur le marché de la musique, produisent une chanson hommage, que cela 
soit pour le Carnaval de Barranquilla ou pour la Feria de Cali, pour qu'elle soit élue chanson de 
l'événement en question. C'est le cas par exemple du Grupo Niche avec la chanson « Cali Pachanguero » 
qui fut élue « disco dela Feria » en 1984. Pour une analyse sur le cas de la salsa en Colombie voir Waxer 
(1999, 2010). 


?! Pegar est un terme employé pour désigner le succès d'une chanson ou d'un artiste dans les médias. 
En espagnol, pegar signifie unir, joindre ou frapper une chose à une autre au moyen d'une substance. 
En ce sens, pegar une chanson indique la réussite d'une médiation, (selon les termes d'Hennion), à 
travers l'implication, implicite ou explicite, de tous les acteurs (selon les termes de Becker) impliqués 
dans la mise à l'écoute du contenu. 


832 Peter Wade signale : “El mercado no valoriza tanto la tradición como tal, pues ésta está arraigada en 
el pasado, y el folklore *puro' solo vende a un püblico restringido. Pero la valora como una base para la 
modernización. El truco, para las compafiías disqueras, es de combinar la tradición con la modernidad, 
de “vestir de frac” a la tradición, de modernizarla y pulirla. En las entrevistas que sostuve con personal 
de compafiías disqueras como Sony (Colombia) y Codiscos, esto era la narrativa que contaban para 
explicar la historia y el éxito del porro y la cumbia (por ejemplo, en manos de Lucho Bermüdez) y del 
vallenato (en manos de Alfredo Gutiérrez, entre otros). Sin embargo, podemos matizar un poco estas 
historias, partiendo de la idea de Paul Gilroy (Gilroy, 1993) de que los pueblos negros de las Américas 
siempre han estado en la vanguardia de la modernidad y no sumergidos en la tradición, esperando la 
llegada de la modernidad." (Wade, 2007) “Ya hemos visto el contexto mercantil y transnacional en que 
se dio la “modernización” de estos estilos tradicionales. Los músicos y productores musicales no estaban 
simplemente retomando unos estilos campesinos y de bandas de viento para “pulirlos”, sino que estaban 
haciendo una música que se podría grabar para las disqueras, que se vendería en las urbes, incluso a las 
crecientes clases medias, que podría venderse hasta a los países extranjeros" (Wade, 2008b : 5-6). 


433 Emilia Herrera, connue sous le nom artistique de la niña Emilia a fait l'objet d'une série télévisée 
intitulé Déjala morir. Celle-ci fut produite pour Tele Caribe le 6 mars 2017. Nombreuses sont les séries 
télévisées qui rendent hommage à des personnages artistiques ou groupes musicaux de la scène nationale 
et internationale tels que Joe Arroyo (2011), Rafael Orozco (2012), Helenita Vargas (2014), el grupo 
Niche (2014) ; Las hermanitas calle (2015) ; ou dans le genre reggaeton avec La reina del flow (2018). 
D'autre part, les années 1990 proliférérent également avec des séries telles que Musica maestro (1990) 
qui retraçait la vie des orchestres et big bands caribéens à Calamar Bolívar et Escalona: Un canto a la 
vida (1992) qui, entre fiction et réalité, présentait, à travers les chansons les plus représentatives de 
Rafael Escalona, la vie du compositeur vallenato. L'acteur qui incarnait le personnage principal était 
Carlos Vives. De cette série sont nés les disques Escalona : Un canto a la vida Vol. 1 (Polygram, 1994) 
et Escalona Vol. 2 (Polygram, 1995), productions sonores prémonitoires de succés atteint, quelques 
années plus tard, avec le disque Clásicos de la provincia (Sonolux, 1994). Ces événements marquants 
des années 1990 ont contribué, entre autres, à la tropicalisation de l'identité nationale (Wade, 2000), 
permettant la resémantisation du «noir» et du «métisse», proportionnant à l'ensemble des 
téléspectateurs et auditeurs des signifiants flottants performatifs au sein de l'État multiculturel. Ici, la 
mise en médiation favorisée par les médias, permet de comprendre de nouvelles formes de construction 
d'imaginaires et réalités locales ; l'imagination comme une pratique sociale (Appadurai, 2001, 2005 ; 
Martín Barbero, 2002). 
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postulat : elles retracent, tant l’importance du festival et du Carnaval dans le processus de 
consolidation et de circulation de la musique costeña dans le paysage sonore du pays, que 
l’insertion des pratiques populaires dans les circuits du marché artistique national face aux 


prémices des mécanismes de reconstitution de(s) (l')identité(s) colombienne(s) dans la 


434 


mouvance du monde postmoderne*”. Le 18 mars 1985, la revue Semana indiquait : 


Irene Martínez, 75 ans, et Juana Emilia Herrera García, 52 ans, n'ont pas 
gagné le gros lot à la loterie, la Vierge ne leur est pas non plus apparue, mais elles 
sont devenues du jour au lendemain des personnages célèbres de la Côte Atlantique. 
Aujourd'hui, ce sont la « niña Irène » et la « niña Emilia », les chanteuses de 
« bullerengue » qui rencontrent les plus grands succés du moment et qui entrent en 
compétition — malgré leur faible sophistication musicale — avec des orchestres 
nationaux et internationaux. Jusqu'à récemment, Irene et Emilia n'étaient rien 
d'autre que deux femmes au foyer communes et silvestres [sans rien de particulier], 
l'une de Gamero (Bolívar) et l'autre d'Evitar (Bolívar) [...]. En plus de la solitude, 
elles partageaient le goüt du chant et devenaient au fil du temps les meilleures 
« pleureuses » de la région: les veillées funébres de Gamero ou d'Evitar ne 
pouvaient se dérouler sans leur voix. Bien que cette coutume ait été perdue, car les 
nouvelles générations ne souhaitaient pas conserver ces rites, Iréne et Emilia ont 
tenu à continuer à chanter lors des funérailles « afin que l'esprit des morts se 
réjouisse et que la tristesse des personnes endeuillées soit soulagée », affirment les 
deux « cantadoras ». Wadi Bedrón, chasseur de talents, a assisté à une veillée 
funébre à Gamero et a immédiatement invité Emilia et Irene à réaliser des chansons 
commerciales. Avec enfants déjà mariés, les deux « vieilles » se sont animées et ont 


formé les « Soneros de Gamero », avec des musiciens de la région ; 


^4 En ce sens, Peter Wade spécifie comme indicateurs novateurs de construction de l’identité 
colombienne au milieu des années 1990 « The emergence of minority voices, the embracing of 
multiculturalism, greater regional autonomy, the nostalgic revival of older, more “authentic” music, the 
seemingly final gasp of a Europhile elitist identity centered on the highlands, the triumph of a tropical 
popular culture — all these seem to be important innovations that reconstitute Colombia's nationhood in 
a postmodern world » (Wade, 2000 : 229). 


435 «Irene Martínez, 75 años, y Juana Emilia Herrera García, 52 años, no se ganaron el gordo de la lotería, 
ni se les apareció la Virgen, pero de la noche a la mañana se convirtieron en personajes de la Costa 
Atlántica. Hoy son la ‘niña Irene” у la ‘niña Emilia”, las cantantes de “bullerengue” más exitosas del 
momento que le hacen la competencia — pese a su poca sofisticación musical — a orquestas nacionales e 
internacionales. Hasta hace muy poco Irene y Emilia no eran más que un par de amas de casa comunes 
y silvestres, la una de Gamero (Bolívar) y la otra de Evitar (Bolívar) [...]. Además de la soledad, 
compartían la afición por el canto y con el correr del tiempo se convirtieron en las mejores “plañideras” 
de la región: velorio importante de Gamero o Evitar no podía celebrarse sin sus voces. Aunque esta 
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Ainsi, grâce à l'initiative du musicien et producteur Wady Bedrán Jácome, et pas de la 
manière mythifiée dont l'avait raconté la presse“, еп 1969 est constitué le groupe los Soneros 
de батего 7. Irene Martínez et les Soneros de Gamero ont remporté quatre Congos de Oro au 
Carnaval de Barranquilla, occupant une place prépondérante dans le développement du langage 
moderne et commercial de la musique traditionnelle populaire de la cóte Caraibe colombienne. 
À ce jour, la collaboration artistique et professionnelle entre Wady Bedrán, Irene Martínez et 
les Soneros de Gamero et la Nifia Emilia représente les arcanes de l'insertion du bullerengue 
dans les circuits commerciaux du marché sonore colombien, et signifient clairement la mise en 
place du statut du producteur-compositeur (Moorefield, 2010) dans le champ des musiques 


438 


traditionnelles et populaires de la côte Atlantique сојотблеппе >. On voit comme la musique 


costumbre se ha ido perdiendo, porque las nuevas generaciones no se interesan en conservar estos ritos, 
Irene y Emilia se empeñaban en cantar en los entierros ‘para que el espíritu de muerto se alegrara y para 
que los dolientes estuvieran menos tristes', afirman las dos "cantadoras". Wadi Bedrón, descubridor de 
talentos, presenció un velorio en Gamero y de inmediato invitó a Emilia y a Irene para que hicieran 
canciones comerciales. Con hijos ya casados, las dos "viejas" se animaron y formaron los 'Soneros de 
Gamero”, con músicos de la región." Cf. « La “Niña Irene" y la “Niña Emilia" », sur Semana [en ligne], 
publié le 18 mars 1985, [consulté le 21 mars 2019], https://www.semana.com/vida-moderna/articulo/la- 
nia-irene-la-nia-emilia/6298-3. 


836 Dans une interview Bedrán indique : “Еп 1969. Yo era uno de los müsicos que integraban el conjunto 
de Alfredo Gutiérrez, y, a la vez, el percusionista de planta de la empresa Discos Fuentes, que todavía 
tenía sus estudios en Cartagena. Una noche amenizamos una caseta en el corregimiento de Hato Viejo 
y allí estaba Irene con su sexteto, compartiendo tarima con nosotros. Me dio tanta nostalgia de volver a 
ver a esa gente que decidí irme con ellos para Gamero, por unos cuantos días. Estando allá formamos 
un bullerengue hasta al amanecer. Allí no sólo cantó Irene, sino también Aniale Moreno, una sefiora que 
tenía el complejo de caminar de rodillas, porque medía dos metros de estatura y temía que la gente se 
burlara de ella. Pero también tenía una voz hermosísima y una habilidad envidiable para la müsica 
folclórica. Esa misma noche conversé con Irene y sus compañeros para formar un grupo sólido, porque 
ya tenía ganas de abandonar el conjunto de Alfredo y seguir mi propio camino. Así nació Los soneros 
de Gamero." C£ PACHECO ÁLVAREZ, Rubén Darío, « Wady Bedrán, de Gamero a Los soneros », 
sur El Universal [en ligne], publié le 27 octobre 2016, [consulté le 23 mars 2019], https://www.el 
universal.com.co/blogs/que-no-se-te-salga-el-blog/wady-bedran-de-gamero-los-soneros. 


#7 Initialement le groupe était constitué de Pablo Tovar (tablitas et chant), Luis Lozano (tambour majeur 
ou alegre), Pablo Lozano (tambour mineur ou llamador), Luis Magín Díaz (chant lead et chœurs), 
Vicente Torres (guacharaca), José García, (maracas), Luis Guillermo de los Ríos et Irene Martínez 
(chœurs). En 1979 Wady Bedrán rencontra le producteur Enrique Muñoz et "тупа à enregistrer au sein 
du studio Fonobosa, celui qui, le 18 aout 1979, deviendrait le LP intitulé Candela viva. Dans ce dernier, 
on remarque la présence d'une basse électrique. Pour plus d'information, voir Álvarez Pacheco (2013). 


ec 


#8 En ce sens García Orozco, chercheur et producteur de Petrona Martínez dés 2009, indique : “el 
productor musical Wady Bedrán empezó a grabar a los Soneros de Gamero interpretando canciones de 
bullerengue adaptadas a la industria con bajo eléctrico, saxofones, clarinete, y percusión afrocubana 
además de los tambores tradicionales. A esta adaptación comercial, se le conoció en el Caribe 
colombiano como son corrido, müsica de carnaval o simplemente folclor costeño. El sonido de la 
producción, es decir, la decisión estilística de elementos musicales, y la habilidad de capturar y 
moldearlos (Moorefield, 2010), consistió en adaptar los tres aires del bullerengue a una formula 
monótona y bailable, en tempo de chalupa, en la que se conserva el diálogo entre la cantadora y el coro 
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traditionnelle, cette fois-ci, arrangée et adaptée aux caractéristiques du marché sonore, 
représente une voie de professionnalisation et d’acquisition du capital symbolique (Bourdieu) 
et matériel (monétaire). Ces « nouvelles » pratiques musicales ont permis d’instaurer de 
nouvelles formes de (se) penser et d’investir les savoir-faire locaux à l’intérieur, et en tant 


qu'acteurs de la modernité”. 


Les désirs artistiques signifiés par Petrona Martinez sont en complet accord avec les 
pratiques artistiques et musicales florissantes dans les mondes de la musique costeña lors des 
années 1980 et 1990. Sa demande représente alors une forme de continuité artistique et 
musicale. Je rappelle que d’un côté la chanteuse souhaitait réaliser l’enregistrement proposé par 
Lizette Lemoine en compagnie, au minimum, des soufflants et d’une guitare basse, instruments 
utilisés dans le groupe Petrona Martinez y los tambores de Malagana. Ces instruments, en plus 
de percussions latines de type congas et timbales, ont constitué le /ong play homonyme publié 


en 1989 par Felito Récords (1989), même label que la niña Emilia, Emilia Herrera. 


Cette démarche nous montre clairement, partant de l’idée de Paul Gilroy, que les peuples 
noirs des Amériques ont toujours été à la pointe de la modernité et non submergés par la 
tradition, dans l'attente de l’arrivée de la modernité (Gilroy, 1993 ; Wade, 2007). Ce long play 
a bénéficié d'une modeste diffusion dans le milieu du marché sonore et s'est retrouvé plusieurs 


années hors du marché. 


De l'autre cóté, la réalisatrice était ancrée dans ce qui a été identifié historiquement 
comme l'instrumentarium traditionnel du bullerengue (à l'exception du guache). Elle choisit, 


pour l'enregistrement, le tambour alegre ou tambour majeur, le tambour //amador, la tambora, 


pero se pierde la riqueza del tambor alegre. En la mezcla priman las voces, los vientos, el bajo y la 
guacharaca. Este sonido tuvo gran auge en el carnaval de Barranquilla donde los Soneros de Gamero 
ganaron varias veces el máximo galardón, el Congo de Oro. También fueron muy exitosos en los 
*gozones', espectáculos al aire libre como preámbulo a las fiestas novembrinas de Cartagena. Los 
Soneros de Gamero lograron grabar 27 discos de vinilo, y fundamentar el repertorio de müsica de fiestas 
novembrinas que persiste hasta hoy en día en el departamento de Bolívar, a propósito de las 
celebraciones de independencia de Cartagena" (García Orozco, 2016 : 23). 


^? Une modernité constituée par les choix politiques et par la dégradation de la guerre et le conflit armé. 
Ici, il ne faut pas ignorer que es nouvelles initiatives artistiques permettaient de définir et de concevoir 
pour les secteurs ruraux de nouvelles voies de professionnalisation au sein d'un État-nation fondé sur 
l'élite centraliste. Ceci a été à l'origine des écarts socio-économiques considérables qui ont entrainé les 
Colombiens, tant dans les atrocités de /a violencia et dans le conflit armé des derniéres décennies, que 
sur les douloureux chemins de l'insurrection et le narcotrafic comme mode de subsistance. Cf. Chapitres 
I (p. 90) et II (p. 143) de cette thése doctorale. 
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le guache et les chœurs“. Ici agit un régime d'authenticité sous la quête du « son le plus pur, 
la musique traditionnelle, la racine » (Lemoine, 2012) ; éléments qui, comme déjà exposé dans 
le chapitre précédent, représentent les critéres institutionnels et axiologiques du label Ocora 


Radio France et, en général, des musiques traditionnelles. 


L'authenticité de ses racines et l'expression d'une minorité fait de Petrona 
Martínez une folkloriste trés pure. Elle est issue d'une lignée de femmes chanteuses 
de bullerengue. Carmen Silva, son arriére-grand-mére, et Orfelina Martínez, sa 
grand-mère étaient trés connues dans les hameaux où elles chantaient le bullerengue: 
San Basilio, San Cayetano, María la Baja, Malagana. [...] Petrona Martínez, comme 
tous les descendants des anciens guerriers, les Noirs marrons, conserve encore de 
nos jours une forte identité où se mélangent les rites des dieux africains avec la 
religion catholique. Son chant nostalgique a la douleur des veillées funébres 


(Lemoine, 1997 : 2). 


On voit bien, dans ce contexte, comment la lecture des connaissances qui constituent la 


représentation du passé tient le présent sous sa dépendance. 


D'autre part, cette quéte d'authenticité et de légitimité nécessite d'étre dés lors analysée 
sous le prisme de ce que Jean-Loup Amselle appelle les discours de primitivistes contemporains 
et la nostalgie d'origines (Amselle, 2010). Je rappelle que les années 1990 ont été marquées par 
la mise en place du multiculturalisme en Colombie gráce à la promulgation de la Constitution 
de 1991. Celle-ci a permis d'instaurer des politiques de reconnaissance et de redistribution! 
aux minorités ethniques qui composaient, de maniére plus au moins imprécise, mais trés 
opératoire, l'idéologie identitaire du métissage^?. Ce dernier est constitué comme un principe 


d'organisation socio-raciale, et se matérialise dans la racialisation et l’ethnicisation diffuse de 


#0 Ce choix correspond justement au format qui a été défini, quelques années plus tard, par le ministère 
de la Culture dans le cadre du PNMC. Cf. Figure II. 16 et Figure II. 17. 


#1 Pour sa part, Michel Wieviorka distingue le « multiculturalisme intégré » qui combine ces deux 
dimensions et le « multiculturalisme éclaté », centré sur la politique de la reconnaissance (Wieviorka, 
2006 : 82-102). 


^? En ce qui me concerne, je congois le métissage dans le sens de Jean-Loup Amselle : « L'identité 
génétique d'un individu ne résulte pas du mélange ou du croisement de l'identité génétique de son pére 
et de sa mére, de sorte que du point de vue de la génétique moderne la notion de métis et celle de race 
qui lui est liée sont un non-sens. En fait, la notion de métissage n'a d'intérét que comme antidote à celle 
de race : ce n'est qu'en voyant dans le métissage une métaphore excluant toute problématique de la 
pureté et du mélange des sangs et donc en en faisant un axiome postulant une indistinction originaire 
que l'on pourrait, à la rigueur, conserver ce terme, si les inconvénients de son usage commercial et 
médiatique ne conduisaient pas à lui substituer celui de branchement » (Amselle, 2010 : 74). 
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l’ordre social (Cunin, 2008 ; Gros et Dumoulin Kervran, 2011). Dans ce processus de 
réidentification et de reconnaissance, la musique joue un rôle prépondérant. La démarche de 
Lizette Lemoine en est la preuve. L’élaboration initiale de l’hypothèse que le vallenato puise 
ses racines dans des traditions musicales indiennes, noires et espagnoles à l’image de la culture 
métisse et multiculturelle des colombiens, puis, dans l’identification et l’association du « noir » 
dans et avec le bullerengue et Petrona Martinez, vont dans ce sens : répondre à la quête des 
origines et de l’original, à travers l’identification et l’assignation de caractéristiques tirées du 
passé. Une quête particularisante qui voit le jour dans la construction de l’ethnicité et les 
pratiques qui lui sont conférées, avec les éléments — dans ce cas les instruments et modes de 
restitution par exemple — capables de recréer les imaginaires collectifs identitaires et raciaux. 
Par conséquent, la musique a permis, entre autres, tant de mobiliser des discours ethniques, que 
d’ethniciser des identités régionales (Wade, 1997, 2006, 2010): mobiliser des discours 
ethniques à travers le réinvestissement des répertoires régionaux capables de représenter les 
particularismes régionaux inscrits dans la dynamique de la globalisation et du monde post- 
moderne ; et ethniciser les minorités via l’assignation des pratiques singulières faites et 


tributaires des caractéristiques spécifiques différentielles. 


Pour aller plus loin dans ma réflexion, je me réfère ici à l’ouvrage de Peter Wade, Music, 
Race and Nation: Musica Tropical in Colombia. Avec un remarquable travail de recherche 
ethnographique et d’archives, l’anthropologue met en exergue les mécanismes de construction 
de l’identité de la nation à travers la mobilisation de la musique durant les années 1990. Selon 
cet auteur, le soudain intérêt pour la musique provenant de la côte Atlantique réalisée pendant 
les années cinquante et soixante permet de comprendre une image différente de la nation 
colombienne, un nationalisme postmoderne et multiculturel (Wade, 2000 : 213-230). En ce sens 


Wade expose : 


Les récentes tendances de la musique costeña montrent un jeu continu entre 
la modernité et la tradition en tant que fortes images dans le domaine du commerce, 
de la politique, et de l’identité. Ce jeu, en congruence avec l’esthétique postmoderne, 
est à l’heure actuelle plus ironique, autoréflexif et prépositif : la juxtaposition du 


vieux et du neuf dans le matériel [sonore] de [Carlos] Vives^? n'est plus qu'un défi 


^5 Carlos Vives fut initialement comédien, chanteur de rock puis, suite à l'enregistrement de la série 
télévisée Escalona, il orienta sa carriére d'artiste vers l'interprétation vocale du vallenato. Cet artiste a 
représenté un véritable boom médiatique ouvrant ainsi les portes du commerce de la capitale à la 
musique costeña « revisitée ». Avec son album Clásicos de la Provincia, l'artiste a proposé le répertoire 
du vallenato « actualisé ». Cet artiste a représenté le début d'une tendance musicale se caractérisant, en 
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moqueur pour le consommateur, pour celui qui la dénigre [la musique costeña] 
comme fabrication au service d’elle-même. Mais il y a une importante continuité 


impliquée (Wade, 2000 : 230). 


La volonté de « revisiter »"^ le répertoire costeño des années cinquante et soixante 
pendant les années quatre-vingt-dix a eu comme maîtres d’œuvre des artistes reconnus dans le 
milieu musical colombien tels que Carlos Vives, Juan Carlos Coronel, Tulio Zuluaga, Moises 
Angulo, Joe Arroyo, entre autres. Également, une vague de jeunes groupes formés par des 
adolescents tels que Luna Verde et Café moreno. Ce dernier était constitué par trois 
mannequins/comédiennes de la capitale ainsi que d'un jeune sud-africain blond aux yeux bleus 
cristallisant un imaginaire multiculturel fondé sur les stéréotypes de la beauté et de la réussite. 
Rappelons encore le groupe Iván y sus Ban Band constitué par un chanteur soliste entouré d'un 
groupe de danseuses aux formes voluptueuses et aux tenues suggestives, lequel, mettant en 
scene la féminité et la sexualité en plus de la musique tropicale, occupait une place importante 


sur le marché de la musique. 


Nombre de connaisseurs ont considéré que ces groupes étaient des « inventions » des 
maisons de disques qui cherchaient à profiter tant de l'intérét soudain pour la musique costeña, 
que de la notoriété déployée par des comédiens et des mannequins, dont la musique représentait 
une activité périphérique. Toutefois, et via la musique, le message d'une coexistence 
multiculturelle qui reprenait les mélodies populaires qui circulaient dans les périphéries et les 
zones rurales dans des versions modernes et pertinentes pour la capitale, mobilisant un capital 
commun aux colombiens — identitaire et musical —, crée et consolide des imaginaires plus 
« chaleureux » et modernes dans lesquels le populaire est à la mode. La grande différence est 
que les élites ont le choix de naviguer entre /e « populaire » et /e « distingué », mangeant par 
exemple les mets de la gastronomie nationale au marché central de fruits et légumes de 


445 


Corabastos ou au restaurant El Cielo du chef Juan Manuel Ваглето > ; ou de se déplacer (par 


quelque sorte, par la symbiose des sonorités puisées tant dans les répertoires « traditionnels » costeños 
que dans les sonorités caractéristiques du répertoire des musiques actuelles. Le travail réalisé par La 
Provincia, nom du groupe de Carlos Vives, a contribué à la construction d'une nouvelle catégorie 
commerciale appelée de nos jours le tropi-pop. Pour plus d'informations se référer à Wade (2000 : 
216-218) et Sevilla et al. (2014). 


^" 1] faut signaler l'initiative entreprise par les musiciens de rumba criolla, qui à partir des années 1930, 


se sont engagés dans un travail de création et d'arrangement de ce rythme musical. Pour plus 
d'information voir Bernal Martínez (2017). 


445 |] existe aussi le populaire select par exemple dans la chaine de restaurants La plaza de Andrés, 
Andrés carne de res ou Gaira, où tout visiteur peut vivre l'expérience du populaire. Ceci en mangeant 
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avion bien sûr) un weekend à Cali ou а Barranquilla pour un bain d’afrocolombianité au festival 
Petronio Álvarez ou au Carnaval, puis d'aller au concert de Lenny Kravitz ou des Arts 
Florissants au Teatro Mayor Julio Mario Santo Domingo à Bogotá. Malheureusement, en 


Colombie, la classe populaire ne posséde majoritairement pas ces choix. 


Il est important également de noter le travail réalisé par le défunt Joe Arroyo, chanteur 
colombien reconnu comme l'un des chanteurs les plus représentatifs de salsa et de musique 
tropicale du marché sonore. Arroyo, dans son CD Toque de clase (19914), rend un hommage à 
la cantadora originaire du corregimiento Саћо Salao (Arjona) à Bolívar : Estefanía Caicedo, 
réalisant un medley avec ses compositions les plus représentatives. De plus, en 1994 avec le 
disque Sus razones tendrá (1994b), « el Joe » réalise à son tour un pot-pourri des chansons les 
plus représentatives de la voix leader de Los Soneros de Gamero, Irene Martínez. Sous l'air 
mélodique du couplet de la chanson « Rosa », dont la composition a été octroyée quelques 


années plus tard à Magín Díaz, chanteur et choriste de Los Soneros de Gamero, Arroyo indique : 


De las flores la más hermosa, [De toutes les fleurs la plus belle, 
es la que lleva por nombre Rosa, est celle qui porte le nom Rosa, 
sobre la vida, rindiendo honores, sur la vie, rendre des hommages, 
yo cantaré, Irene tus folklores! je vais chanter, Irene tes folklores !] 


Cette introduction montre bien la double filiation dont est tributaire Irene Martínez : tant 
son statut de cantadora de folklore que celui de compositrice de musique traditionnelle". 
Arroyo investit le répertoire folklorique de la cóte Colombienne, et l'actualise avec des 


arrangements sophistiqués pour orchestre de musique dansante, faisant rentrer dans la 


des plats typiques de la gastronomie nationale, dans un décor rustique et coloré visant à reproduire les 
marchés du pays et les cafétérias populaires colombiennes, décor animé par de petits ensembles de 
musique dansante. Dans ces lieux, nous assistons à la mobilisation de nombreux topiques référentiels, 
capables de représenter une colombianité constituée du populaire choisi, du populaire moderne et du 
populaire select. Bien évidemment, les prix sont suffisamment élevés pour faire la sélection de la 
clientéle. D'ailleurs, c'est dans le restaurant Andrés carne de res qui fut enregistré le vidéo-clip de la 
chanson Dejame entrar de Carlos Vives en 2001. Cette chanson, titre phare de son dixiéme album 
éponyme, remporte un Grammy Award du « Meilleur album latin tropical traditionnel » le 27 février 
2002 et deux Grammys latins : ceux du « Meilleur album tropical contemporain » et de la « Meilleure 
chanson », le 18 septembre 2002. 


#6 T] est intéressant de noter qu'en ce qui concerne les mondes de la musique traditionnelle, seules les 


femmes sont appelées cantadoras. Les hommes, quant à eux, regoivent la dénomination de cantantes. 
Ici, nous sommes face à une question de genre. 
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délibération des sociétés humaines la « mise au goût du jour » d’un fragment sonore du passé. 
Un passé qui prend la forme d’un entrepôt synchronique de scénarios culturels, auquel on peut 
avoir recours à sa guise en fonction des intérêts (Appadurai, 2005). Ces hommages peuvent être 
vus, bien que de maniére anodine, comme l'espace de reconnaissance et de visibilité des savoir- 
faire et des traditions régionales. Ils peuvent également étre associés à la mobilisation des 
discours ethniques à travers le réinvestissement des répertoires régionaux capables de 
représenter les particularismes régionaux à l'intérieur d'une « sono nationale ». Toutefois, ils 
permettent aussi de mettre en évidence l'un des enjeux majeurs du marché mondialisé du 
sonore : celui des droits d'auteur. L'incontournable article de Steven Feld, intitulé « Une si 
douce berceuse pour la World Music », identifie et analyse les problématiques sous-jacentes 
relatives aux appropriations artistiques et aux droits d'auteur des musiques traditionnelles et de 


la World Music à travers une analyse de l'affaire Deep Forest (Feld, 2004)". 


^" En 1973, la collection des « Sources musicales » de l'UNESCO a publié un disque vinyle intitulé 
Solomon Islands : Fateleka and Baegu Music from Malaita, enregistré en 1969 et 1970 par Hugo Zemp 
du Laboratoire d'ethnomusicologie du Musée de l'Homme (CNRS). Ce disque peut être classé comme 
« disque de chercheur » : il ne connait qu'une diffusion trés restreinte et est plutót considéré comme un 
document sur les traditions musicales du monde. Еп 1990, ce même disque est réédité en CD dans la 
série « Musiques et Musiciens du Monde » de l'UNESCO qui réorganise ses collections, et qui est 
distribuée par Auvidis. Parmi les titres de cette collection, une berceuse baegu du Malaita du Nord 
intitulée « Rorogwela » va retenir notre attention. C'est un chant a cappella interprété par une jeune 
femme appelée Afunakwa. Deux ans plus tard, en 1992, cette berceuse chantée par Afunakwa, 
enregistrée par Hugo Zemp pour le CNRS, éditée par l'UNESCO, diffusée par Auvidis, attire aussi 
l'attention de deux musiciens français, Eric Moquet et Michael Sanchez. Ils s'en emparent. La chanson 
est échantillonnée et insérée dans leur nouveau CD : Deep Forest. Le CD est produit par Celine Music, 
filiale de Sony Classical. Il est distribué par Music/Epic, filiale de Sony Music. Dans cette nouvelle 
configuration, la berceuse « Rorogwela » est rebaptisée du nom « Sweet Lullaby ». La voix d'Afunakwa 
qui chantait initialement cette berceuse enregistrée dans sa communauté du Vanuatu, chante dés lors, 
sans consultation ou consentement, sur un dance beat produit par une boite à rythme. Le tout est 
accompagné au synthétiseur et comprend des interludes numériques de jeux d'eau de la forêt d'Afrique 
centrale ainsi que des yodels. La pochette du CD comporte des commentaires qui permettent de guider 
l'écoute. Le CD Deep Forest n'échappe pas à la régle et propose à celui qui achéte le CD un 
commentaire qui recommande de voir en ce mixage « le respect de cette tradition que l'humanité devrait 
enrichir comme un trésor qui épouse l'harmonie du monde » [Cf. pochette de la première édition du CD 
(Celine Music, 1992)]. Le disque est aussitót un succés mondial. Il se vend dans les deux premiers mois 
à six millions d'exemplaires. En 1995, il reçoit le Grammy Awards. Dès lors, les rééditions du disque 
ne feront qu'amplifier la belle idée : « Quelque part dans la profondeur de la jungle, vivent de petites 
femmes et de petits hommes. Ils sont votre passé. Ils sont peut-étre votre avenir » (pochette de la 
première réédition du CD). Cet enregistrement et les cadres de sa diffusion organisent une sorte de 
« mise à disposition culturelle » de la berceuse telle qu'elle a été resémantisée par Deep Forest. Sur 
Internet, chacun se l’approprie et laisse libre cours à son imaginaire. De son côté, le groupe Deep Forest 
continue ses tournées et propose des arrangements diversifiés de son travail en fonction de contextes 
diversifiés et est tributaire des droits d'auteur dont sa production, son appropriation artistique, lui permet 
de bénéficier. Pour plus d'information se référer à Feld (2004). 
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a) Mes droits, tes droits et ses chansons. 


Sans aborder délibérément l’une des problématiques majeures du monde de la musique, 
celle des droits d’auteur, par manque de compétences et de temps, je voudrais simplement attirer 
l'attention sur ce que ces deux medleys d' Arroyo permettent de révéler dans le contexte musical 
colombien des années 1990 — parfaitement décrites et analysées par Peter Wade (Wade, 2000) — 
à nos jours. Ici, je ne vais pas livrer une analyse exhaustive. Je me contenterai d'énumérer 
quelques éléments clefs permettant de mettre en évidence les enjeux des droits 


phonographiques dans le domaine des musiques traditionnelles. 


Je rappelle que les droits d'auteur relatifs aux morceaux de musiques traditionnelles ne 
possédant pas un compositeur défini et déclaré en accord avec les dispositifs et législations de 
sociétés d'auteurs et compositeurs sont assimilés comme des morceaux dont les droits relévent 
du domaine public. Ainsi, les arrangeurs qui justifient d'une version suffisamment éloignée de 
la version originale se voient attributaires de droits d'auteur à 100%. Cela veut dire que la 
personne qui réalise un arrangement d'un morceau de musique traditionnelle non déclaré, ou 
qui déclare à son nom un morceau appartenant à une tradition musicale, recevra la totalité des 
royalties relatives à sa diffusion**, 


Dans l'hommage que « el Joe » rend à Estefanía Caicedo, le chanteur colombien inclut 


^? Dans celui à Irene Martínez, Arroyo l’introduit avec 


la chanson « El piano de Dolores » 
« Rosa ». Ces deux morceaux, ainsi que « Juana la Caribe » enregistré par Petrona Martínez, 
chanson qui selon l'information livrée par la chanteuse lors de mon travail de terrain était sa 
composition, avait déjà été enregistré par Los Soneros de Gamero en 1982 dans leur LP Chispa 
Candela, et sur lequel Wady Bedran était indiqué comme le compositeur, ces morceaux, donc, 


correspondent en effet à des compositions originales du gamerano Magín Díaz (choriste 


fondateur de Los Soneros de Gamero) qui resta dans l'anonymat musical jusqu'à la première 


#8 Cf. « Code de la propriété intellectuelle », sur Legifrance [en ligne], dernière modification le 1° août 
2019, [consulté le 13 avril 2019], https://www.legifrance. gouv.fr/affichCode.do;jsessionid=C04FC69C 
] E83F2429F13A98D87AO0FSCD.tplgfr37s 1?cidTexte-LEGITEXT000006069414&dateTexte-2019 
0415. Pour plus d'information sur les droits d'auuteur, voir Paris (2002) 


^? Comme indiqué dans le chapitre V, j'ai également été happé par la spirale des informations erronées 
lors d'un concert à l'amphithéátre de l'Opéra de Lyon. En effet, dans le programme du concert proposé 
au public, j'ai indiqué que la chanson « El piano de Dolores » était une composition d’Estefania Caicedo. 
Faute de détenir les informations les plus récentes, et en me fiant aux archives des long plays et compact- 
discs contenant cette chanson, j'ai involontairement omis son compositeur original, Magín Díaz. Cf. 
Figure IV. 25. 
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décennie des années 2000. Toutefois, selon l’information d’un récent disque, la chanson 


« Juana la Caribe » est une composition de Díaz et Bedran*”, 


En 2014, sous la direction de Daniel Bustos Echeverry, voit le jour le projet Magin Diaz. 
El orisha de la Rosa, visant à réaliser à la fois l'enregistrement du premier album solo et la 
réalisation d'un documentaire de l'auteur compositeur de Gamero. Pour ce faire, le collectif 
Noname fait appel à Manuel García Orozco, chercheur et producteur de Petrona Martínez et 
Christian Castagno, qui contribuent à la production musicale. La production cinématographique 
est assurée par RP Media y El Hambre Cine. En 2015, à l'áge de 93 ans, Magín Díaz se rend à 
Bogotá et lors de son passage dans la capitale, Díaz reçoit un hommage lors de son concert au 
Teatro Colón et enregistre les pistes audio de son disque aux cótés de Totó la Momposina, 
Petrona Martínez, Carlos Vives, José Antonio Torres « Gualajo », Monsieur Periné, Grupo 
Cimarrón, Alé Kuma, Dizzy Mandjeku, entre autres. En décembre 2015, Sayco, organisme 
colombien responsable de la collecte des contributions relatives aux droits d'auteurs, 
compositeurs et éditeurs de musique, augmente la valeur de l'indemnité de retraite de 100 %, 
passant de 320000 à 750000 pesos colombiens (COP) par mois"'. L'origine de cette 
« reconnaissance » est revendiquée par deux personnes : tant Daniel Bustos via le projet Magín 
Díaz. El Orisha de la Rosa, que par le producteur et directeur de Los Soneros de Gamero Wady 
Bedrán'?. La version originale m'est complètement inconnue. Cependant, cela nous laisse 
supposer que dans le monde de l'entertainment, toute publicité est bonne à prendre méme si 
celle-ci est faite au nom des injustices du monde. En février 2016, Díaz a été honoré à la Noche 
de Río du Carnaval de Barranquilla, puis, en mai de la méme année, son premier album solo 
voit le jour sous le nom de Magín Díaz. El orisha de la rosa, avec ses compositions les plus 


représentatives. Celui-ci fut nominé aux Latin Grammy Awards 2018 dans la catégorie Meilleur 


^5? 11 s’agit de Magin Díaz y el Sexteto Gamerano, qui fut lancé le 29 octobre 2015 sur la plateforme 


Bandcamp. Cf. BEDRAN, Wady, Magin Diaz y el Sexteto Gamerano-Tradicional CD 1 [enregistrement 
sonore], publié sur Bandcamp, page « Konn Recordings » [en ligne], [consulté le 13 avril 2019], 
https://konnrecordings.bandcamp.com/album/mag-n-d-az-y-el-sexteto-gamerano-tradicional-cd-1. 


^5! Selon le Banco de la República de Colombia, le taux de change représentatif du marché (TRM) en 
vigueur au 31 décembre 2015 était de 1 dollar américain pour 3 149,47 pesos colombiens (COP). Cf. 
http://obieebr.banrep.gov.co/analytics/saw.dll?Go [Consulté en avril 2019]. Selon ces indications, Díaz 
a recu comme retraite 238,13 COP, au lieu de 101,60 COP. C£ NONAME [maison de production], sur la 
page consacrée à Magín Díaz [en ligne], non daté, [consultée en avril 2019], http://magindiaz.com/bio- 


magin-diaz/. 

^? Cf. GRANDETT, Yomira, « Magín Díaz: el eterno juglar de la música tradicional colombiana », sur 
El Universal [en ligne], publié le 3 janvier 2017, [consulté le 25 mars 2019], https://www.eluniversal 
.com.co/blogs/que-no-se-te-salga-el-blog/wady-bedran-de-gamero-los-soneros. 
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album folklorique et vainqueur dans la catégorie Meilleure pochette d’album grâce au travail 
de Claudio Roncoli et Cactus Taller. Dans ce dernier album se trouvent, entre autres, les 
compositions « El piano de dolores » (composition initialement attribuée à Estefania Caicedo, 
interprétée par Того la Momposina et reprise par Joe Arroyo) et « Коза » (dont Irene Martinez 
revendiquait la composition et qui fut reprise par Toté la Momposina (Auvidis, 1985), Joe 
Arroyo (1994b) et Carlos Vives dans son album Za tierra del olvido (1995b), entre autres). 
Contrairement aux musiciens les plus célébres de l'industrie sonore, qu'il cótoiera à Las Vegas 
pour la cérémonie des Latins Grammy Awards, Magín n'a pas recu de royalties pour ses 
compositions depuis le début de sa carriére. Certains avaient revendiqué la propriété de ses 
compositions. D'autres ont préféré omettre le nom du compositeur, et traiter les compositions 
de Magín comme du répertoire traditionnel, du savoir populaire, relevant du domaine public. 
Entre ces aléas qui composent le complexe monde musical constitué de pratiques culturelles, 
de pratiques artistiques et de pratiques mercantiles, nombreux sont ceux qui « ont péché le 
poisson en premier ». Cependant, la vie de musicien égaré de Magín allait au-delà de ses droits 
d'auteur-compositeur-interpréte, qu'il n'a pu revendiquer qu'en 1995, année oü Sayco 
— Société d' Auteurs et Compositeurs en Colombie — a commencé à le payer. Magín Díaz est 
décédé à Las Vegas le 28 novembre de 2017, quelques jours aprés le gala durant lequel son 
album remporta un Latin Grammy et une nomination. Dans cet album posthume constitué par 
de nombreux featurings — en tant que « interpretive moves » (Feld, 1984) —, Magín Díaz chante 
aux cótés de Totó la Momposina et de Carlos Vives la chanson « Rosa ». Dans celle-ci, Vives 
dédie ces vers au compositeur, transcrivant clairement l'absence de clémence de la mémoire et 


l'oubli face aux droits commerciaux et à la survivance : 


Magín, con sus humildes rosas, [Magín, avec ses humbles roses, 
de la mujer se inspiró, de la femme a été inspiré, 
su Rosa se hizo famosa sa Rose est devenue célèbre 
y la plata nunca vio et l'argent n'a jamais vu 
[Refrain] [Refrain] 
Rosa qué linda eres Rosa comme tu es belle 
Rosa qué linda eres їй Rosa comme tu es belle 
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Ya по volveré а quejarme, Je пе me plaindrai plus, 


ni a sentarme nunca más, et ne m'assoirai plus jamais, 

tu tienes casi cien años, tu as presque cent ans, 

y sales a trabajar ^". et tu sors pour travailler. 
[Refrain] [Refrain] 

Este samario te dice: Ce samario*” te dit : 

con el tü puedes contar, tu peux lui faire confiance, 

que cuando tu cumplas cien años que lorsque tu féteras tes cent ans 


d^^ 


ya no sea de soleda ce ne sera plus de solitude.] 


Durant l'une de mes visites de terrain en 2012 à Palenquito, gráce au concours de 
Guillermo Valencia, une aprés-midi du mois d'aoüt à María la Baja, j'ai eu l'occasion de 
rencontrer Magín Díaz. Incarnant l'austérité matérielle — non la misère — et marqué par les 
empreintes d'une vie paysanne et travailleuse, Magín a su m'accueillir avec pudeur et prudence. 
Guillermo m'a fait part des possibilités de monter un projet centré sur la vie et l'oeuvre de Magín 
Díaz. Magín, ainsi que Ceferina Banquez, Alejo Banquez, Manuela Torres et autres figures 
locales de la tradition populaire de la région du Dique, représentaient ce quota d'authenticité et 
de rareté si recherché dans le rocambolesque monde de la culture et de l'entertainment. 
Toutefois, et je fais appel à la sagesse de Petrona Martínez : « et... celui qui se léve tót Dieu 
l'aide, celui qui a lancé l’hameçon en premier, pêche le poisson en premier »*$ (Martínez et 
Ortiz, 1998 : 75). Bien évidemment, à condition de vouloir manger du poisson. Pour ma part, 
lors de mes voyages et enquétes de terrain, j'ai toujours préféré ne jamais me mettre à la péche 


ou à la recherche d'un grand poisson. 


453 Cf. Vives dans Díaz (Felito Records, 2015 : 3°06”). 
454 Cf. Vives dans Díaz (Felito Records, 2015 : 437”). 
555 Personne originaire de Santa Marta. 


456 “Anteriormente cualquiera salía y cantaba un bullerengue y ya, pero no registraban, y ahora que se 
destacó el canto de voces femeninas en mujeres cada quien comenzó a agarrar lo que pudo y... al que 
madruga Dios le ayuda, y el que tiró el anzuelo primero pescó el pesca'o primero." 
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2) Choix et « négociations » 


Revenons à la production discographique réalisée par Martinez durant le documentaire 
de Lizette Lemoine : le disque Colombie • Le bullerengue / Petrona Martinez publié par Ocora 
Radio France en 1998. Je rappelle que c’est par un concours de circonstances que le deuil de 
Petrona Martinez pour son fils Lucho est devenu la thématique centrale du documentaire. 
Lemoine m'a fait savoir qu'elle n'avait rien défini à l'avance. Elle voulait, à l’image d'un travail 
ethnologique, « laisser le terrain lui parler ». Cependant, la réalisatrice avait deux objectifs : 
prendre les images pour l'élaboration du documentaire et enregistrer le répertoire de Petrona 


Martínez pour la réalisation d'un disque qui serait proposé au label Ocora Radio France. 


En ce qui concerne l'enregistrement du disque, Lemoine m'a fait part — au méme titre 
qu'à Petrona lors de son séjour à Palenquito – de sa volonté de pérenniser dans cet 


enregistrement « le son le plus pur, la musique traditionnelle, la racine » (Lemoine, 2012). 


On a dá enregistrer le disque en studio, on n'avait pas la technique pour 
pouvoir faire un enregistrement in situ. C'est vrai que Petrona voulait enregistrer sa 
musique avec un format différent de celui traditionnel du bullerengue. Elle voulait 
enregistrer avec des soufflants et peut-étre avec une basse, mais moi je ne voulais 
pas. D'une part, je savais ce que voulait Ocora, mais surtout je savais ce que je 
voulais. Je pensais à cette époque qu'une éventuelle collaboration avec Ocora 
pouvait aider Petrona et lui laisser un peu d'argent. Mais je voulais surtout que si 
l’on faisait l'exercice d'enregistrer, donc il fallait aller chercher la racine... comme 
celui qu'on a réalisé pour le vallenato. [...] Je voulais enregistrer le fondamental, 
ramener Petrona à la racine, car je sentais qu'elle n'était pas encore trop influencée 


par le commerce (/bid.). 


Je rappelle que la tradition du bullerengue est historiquement associée aux ancétres 
africains. Les commentaires de Samuel Minski, bien que trés généraux et sans aucune rigueur 


scientifique", vont dans ce sens : 


Pour un secteur d'érudits de la musique des Caraibes colombiennes, dans les 


fandangos de lengua, et spécifiquement dans le bullerengue, se trouverait la cellule 


457 En effet, à ce jour, je ne connais aucune étude scientifique rigoureuse qui réalise une démarche 
comparatiste entre les répertoires afrocolombiens et la musique africaine. La seule étude qui, à ma 
connaissance, réalise un travail d'analyse comparative approfondie entre les pratiques sonores 
colombiennes et africaines, est le travail sur l'accordage de la marimba de chonta réalisé par Carlos 
Mifiana Blasco (2010). 
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primitive de presque tout le patrimoine sonore de cette région géographique et 
culturelle spécifique. Un produit direct de l’héritage africain lors du débarquement 
d’esclaves dans l’importante ville coloniale de Cartagena des Indes, où les divers 
groupes ethniques de ce continent ont été incorporés, et ont façonné de manière 
créative leur héritage dans tous les domaines, y compris, bien sûr, le culturel** 


(Minski, 2008 : 21). 


П semblerait alors que, en plus де « l’héritage africain lors du débarquement d'esclaves », 
c'est dans l'instrumentarium que se trouve la racine, la filiation à cette Afrique imagée et 
flottante. L'absence des instruments « modernes » et l'utilisation exclusive de tambours 


témoignerait la filiation à une africanité du bullerengue. 


Mais revenons à l'enregistrement du disque. Dans le documentaire, on observe comment 
Petrona Martínez explique à son fils et tambolero Alvaro Llerena ainsi qu'à Guillermo Valencia 


le choix de la technique d'enregistrement : 


Comme c'est un enregistrement « /ive », il me semble, ce n'est pas comme 
quand on enregistre un disque commercial : on met la voix, puis on rajoute la flûte, 


puis ceci et cela... Celui-ci c'est culturel, on peut le faire comme quand on joue en 


concert*”, 


Ceci est la traduction proposée dans les sous-titrages du documentaire. Cependant, cette 
traduction n’est pas très fidèle à son original. Elle est, d’une certaine façon, une traduction 
orientée vers une forme de neutralité, comme s’il s’agissait d’un commentaire anodin. Dans cet 
ordre d’idées, je propose par la suite une traduction qui pourrait expliciter le mieux ce qui est 
évoqué par Martinez. Celle-ci rend évident combien le mot « culturel » peut devenir une prison 
identitaire qui, lue sous l’angle d’un prisme référent, devient un moyen et une finalité qui 


explique et nourrit la différence. Voici ma proposition de traduction : 


458 “Para un sector de estudiosos de la música del Caribe colombiano, en los fandangos de lengua y 
específicamente en el bullerengue estaría la célula primigenia de casi todo el acervo sonoro de esta 
específica región geográfica cultural. Un producto directo de la herencia africana en su desembarco 
esclavista en la importante ciudad colonial de Cartagena de Indias, en donde las diversas etnias de ese 
continente se incorporaron, amoldaron creativamente su legado en todas las áreas incluida, por supuesto, 
la cultural." 


859 Sous-titrage utilisé dans le documentaire Lloro Yo, la complainte du bullerengue de Lizette Lemoine, 
à 1808”. 
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Comme c’est un enregistrement qui va зе faire «еп ensemble » il me 
semble... Ce n’est pas comme quand on va enregistrer un disque qui va sortir au 
niveau commercial, car pour ceux-là on met la voix, puis on rajoute les soufflants, 


{160 : 


puis ceci e .. non, comme celui-ci concerne le culturel on peut le faire comme 


ca, en ensemble comme quand on joue pour... ^! 


Les mots de Petrona semblent étre incomplets. L'absence des mots clés m'empéche de 
comprendre l'arriére-plan de l'argumentation. Elle n'explique pas — ou le documentaire ne le 
montre pas — се qu' implique un enregistrement culturel. Il est impossible de rendre compte de 
la liaison qui est faite, implicitement, entre ce qui est dénommé comme culturel — qui dans 
certains usages s'emploie comme une forme d'opposition au commercial –, et le mode choisi 
pour l'enregistrement. L'argumentation n'implique pas pour moi un lien de causalité. Ici, nous 


avons à faire au probléme de l'axiologie du métalangage. 


On peut admettre que le message véhiculé dans l'extrait du documentaire concernant /a 
culture et le culturel, c'est-à-dire le signifié, implique la présence d'un jugement et par suite 
d'une axiologie. Ceci est dû, au moins, à deux éléments : 1. parce qu'il est difficile d'évoquer 
une caractéristique sans suggérer l'interprétation qui en découle, le plus souvent un jugement 
de valeur ; et 2. parce que les mots qui formulent l'interprétation comportent au sein de leur 
polysémie le jugement de valeur qui est associé à la caractéristique. On voit bien à quel point 
le mot-outil culture ou culturel est en effet est un mot-probléme. On voit bien aussi ce qui est 
fait dans leur nom. Dans ce cas, on assiste à un « rétrécissement de sens » qui vise à standardiser 
et à patrimonialiser les symboles, les pratiques, les répertoires, et les valeurs « légitimes » et 
«vraies » à partir d'une opposition faite entre le traditionnel et le non-traditionnel. Le 
bullerengue de Lizette Lemoine représente une forme culturelle identifiée à partir de « ce qui 
ne doit pas étre ». En affirmant ce qu'elle voulait, elle indiquait explicitement ce dont elle ne 
voulait pas. Pas un mot sur le répertoire, pas d'avis sur les musiciens. Aucune concertation sur 
les temps d'enregistrement. Une seule consigne était claire : « enregistrer le fondamental, 
ramener Petrona à la racine, car je sentais qu'elle n'était pas encore trop influencée par le 

462 


commerce » “. Donc il s'agissait d'un bullerengue en lien avec la conception du bullerengue 


de la réalisatrice. Un bullerengue capable de contenir les constituants structurels de la musique 


460 Cela fait référence à l'enregistrement réalisé en multipiste. 
^6! Ibid. 
^9? Ibid. 
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afrocolombienne, et par extension, celles de la culture afrocolombienne : un bullerengue 
culturel. La culture évoquée par Petrona Martinez et Lizette Lemoine dans cet extrait est alors 
embaumée d’idéologies et croyances. Sous l’emprise de couches historiques de signifiance et 
de la nostalgie des origines, sont coordonnés en son nom tant la représentation du monde 
traditionnel que les formes d’interaction qui constituent ce monde traditionnel et cette culture. 
Ici, les rapports asymétriques de négociation font appel au culturel comme ressource 
légitimante. Ils modèlent des rapports de savoir, pouvoir et de légitimité dans lesquels émerge 
cette notion si souvent galvaudée qu'est l'identité sous forme d’une intimité sociale et 


culturelle*? (Herzfeld, 1997). 


Peter Wade a trés bien montré à quel point la musique de la cóte Atlantique colombienne 
rend compte de la juxtaposition des « valeurs basiques de modernité, blancheur et nationalisme, 
toujours en tension avec ses contreparties de tradition, négritude (liée à l'indigénisme) et 
régionalisme (lié à l'internationalisme) ». Ceci « pénétre les royaumes de l'imagination, du 
corps et de la romance » permettant ainsi d'identifier et (re)construire des identités (Wade, 
2010). La construction de ses identités peut étre faite à travers deux démarches distinctes. Celle 
de revisiter et d'actualiser musicalement le répertoire traditionnel à l'intérieur du monde 
commercial de la musique ; ou via l'identification et la sauvegarde du traditionnel assimilé 
comme un contenu ou un message culturel au sein du monde académique ou culturel. Ces deux 
démarches, possédant chacune d'entre elles leurs propres logiques d'existence (économiques, 


de circulation, de production, de reconnaissance, entre autres)'^. 


#3 Le concept d'intimité culturelle d'Herzfeld offre une alternative à la définition classique d'identité 
culturelle. Il permet de sortir de l'essentialisme car le sentiment d'appartenance se définit toujours face 
aux « autres ». La notion d'intimité culturelle est au coeur de la dialectique exclusion/inclusion où 
l'affirmation de l'identité d'une communauté se joue et se construit entre les choses données à voir et 
celles qui semblent etre moins visibles à communiquer ou à montrer à l'extérieur. Ces derniéres visent 
surtout l'univers quotidien. 


464 En ce sens, Wade indique : “En Colombia, por ejemplo, el Estado по se preocupaba mucho por la 
cultura popular, la radio, la müsica popular: la legislación que reglamentaba estas esferas era mínima. 
Sin embargo, podemos observar la operación de los valores hegemónicas еп la manera en que se 
“blanquea” la música costeña durante las décadas de los 40s, 50s y 60s. Los mismos músicos, 
compositores, arreglistas y productores musicales moldeaban la müsica buscando productos que se 
venderían al püblico oyente y comprador que, por su lado, buscaba productos que le complacía y así 
moldeaba el mercado con sus gustos. Los gustos del püblico a veces no se satisfacían sino con escuchar 
algo que sonaba “nuevo”: es decir que los gustos de los oyentes no simplemente determinaban el 
mercado sino que nuevos gustos se podían crear al escuchar algo que antes no sabían que les gustaba. 
Así que los productores y los consumidores de la müsica formaban un círculo de intercambios en 
constante movimiento" (Wade, 2008b : 2). Pour plus d'information sur la mercantilisation de la musique 
noire en Colombie au cours du XX^ siécle, se référer à tout l'article de Wade. 
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Cependant, la manière dont la pratique du bullerengue а été historiquement définie par 
divers acteurs culturels, institutions et travaux académiques а également contribué à 
l’ethnicisation du genre musical (ou devrais-je dire de la pratique traditionnelle ?) et ses 
pratiquants. Ceci à travers l’assignation des pratiques singulières mises en œuvre et attributaires 


des caractéristiques spécifiques différentielles à travers une démarche pragmatique“. 


Pour mieux expliquer mon propos, il m’est nécessaire de présenter les possibles arrière- 
plans qui font sens à travers des expériences de Petrona Martinez en lien avec le bullerengue 
culturel. Celui repéré et décrit par Aquiles Escalante à San Basilio de Palenque (Escalante, 
1954, 1979), étudié par George List à Evitar (List, 1983), prescrit par Guillermo Valencia 


(Valencia Негпапдег, 1995) et recherché par Lemoine. 


3) La quête d’authenticité 


Jusqu'ici j'ai montré les échanges et négociations entre Lizette Lemoine et Petrona 
Martinez concernant l’enregistrement du disque. J’ai également proposé un point de vue 
analytique autour des arguments déployés pour chacune d’entre elles ainsi qu'autour du 
contexte artistique de Petrona et de la musique de la région caraïbe dans le courant des 
années 19907, Pour poursuivre mon raisonnement, je voudrais rappeler trois éléments déjà 
exposés. À savoir : 1. L'incursion de la chanteuse dans le milieu professionnel de la musique à 
travers les concerts et enregistrements faits avec le groupe Petrona Martínez y los tambores de 
Malagana entre 1984 et 1990. Ceci doit étre lu comme une démarche musicale professionnelle 
mobilisant le répertoire local, prouvant ainsi, entre autres, qu'elle était à la pointe de la 
modernité et non submergée par la tradition. 2. Le parti pris de la réalisatrice Lizette Lemoine 
voulant réaliser un enregistrement capable de restituer « le fondamental », de « ramener Petrona 
à la racine ». Ceci s'est traduit par l'instrumentarium et le mode d'enregistrement choisis pour 
l'enregistrement à travers la référence à un argumentaire culturel. 3. Le non-succés de Petrona 
Martínez avec ses enregistrements « commerciaux » et sa soudaine reconnaissance en tant que 


cantadora de bullerengue gráce à l'enregistrement « culturel » du label Ocora Radio France. 


465 Т enclud signale : « Le point de vue pragmatique sur la tradition consiste donc à décrire les modalités 
précises selon lesquels un contexte ("traditionnel") fait naitre des attitudes psychologiques à l'égard de 
ce qui est produit dans ce contexte : une tradition » (Lenclud, 1994 : 35). 


#66 Pour un contexte général se référer au chapitre II. 
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Grâce à Guillermo Valencia ainsi qu'aux recherches de Manuel García Orozco*”, il est 
possible de déterminer que Petrona Martínez avait déjà fait un pas vers le monde académique 
et culturel gráce à Guillermo Valencia et sous sa tutelle. D'ailleurs, dans l'ouvrage d'Orozco, 
ceci est présenté sous le nom Les débuts de la projection dans le milieu culturel. Avec Guillermo 


Valencia Hernández"? (García Orozco, 2016 : 56-57). 


À l'aube des années quatre-vingt-dix, grâce à l'initiative de Valencia, Petrona commença 
à apparaitre dans des rencontres et séminaires musicaux, des rassemblements littéraires, des 
réunions d'écrivains et des rencontres académiques à Cartagena. Ceci a permis, dans les termes 
de García Orozco, d’œuvrer pour la sauvegarde musicale du bullerengue dans son contexte 
traditionnel (/bid. : 56). Dans ces espaces (qui représentent clairement les champs culturels 
hiérarchisés de Bourdieu), Guillermo et Petrona ont congu des concerts didactiques dans 
lesquels Guillermo expliquait « la physionomie, l'histoire et la tradition du bullerengue et 
Petrona chantait accompagnée par ses fils Luís Enrique (tambour llamador), Álvaro (tambour 
alegre), Felipe Hernández (tambora) et Joselina (choeur) » (Valencia Hernández, 2014). Dans 
l'ouvrage de García Orozco n'est pas mentionné le joueur de tambora Felipe Hernández. Je me 
pose une question : cet oubli ne renforce-t-il pas davantage l'argumentaire de la filiation 
familiale (au de « connaissance transmise par le sang ») dans les contextes liés au bullerengue 
culturel 2*% П faut signaler que ces activités et voyages ont motivé Luis Enrique Llerena, fils 
défunt de Petrona Martínez, à rester à Cartagena où 11 travaillait comme vendeur ambulant. 


C'est dans cette ville qu'il fut tué le 25 février 1996. Suite à la mort dramatique de Lucho, 


467 Le musicien, chercheur et producteur compile une partie de son œuvre sur le site internet 
https://www.bullerengue.com. Le dénominateur commun de ses travaux en lien avec le bullerengue est 
Petrona Martínez. D'ailleurs il est son producteur musical. D'autres informations se trouvent dans 
l'ouvrage publié par le ministére de la Culture colombien dédié à la vie et l'oeuvre de Martínez, 
document qui est, d'aprés moi, fondé principalement sur l'ouvrage biographique de Martínez, non édité, 
réalisé par Guillermo Valencia. Cf. Valencia Hernández (2014). Les articles de García Orozco 
concernant le bullerengue et Petrona, représentent principalement une sélection de sections de l'ouvrage 
du ministére. Ces articles sont disponibles sur le site de partage de documents de l'Université de 
Columbia [en ligne], page de Manuel García Orozco Cf OROZCO, Manuel García, sur 
columbia.academia. edu [en ligne], non datée, [consultée en avril 2019], 
http://columbia. academia.edu/ManuelGarciaOrozco. 


168 Cette partie correspond, au mot près, à la dernière partie du chapitre 12 de l’ouvrage de Guillermo 
Valencia intitulé « El camino andado ». Jai eu accès а ce document au format Word, lors de mon 
enquéte de terrain en 2012. 


^9 En tout cas, comme déjà exposé et démontré dans le chapitre Ш de cette thèse, le lien du sang a été 
identifié comme un constituant structurel de l'image prototypique « cantadora de bullerengue ». 
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Guillermo Valencia assurera, à compter де ce jour, l’interprétation du tambour Llamador dans 


le groupe de Petrona Martinez. 


Dans un entretien rapporté par Valencia à Garcia Orozco, publié dans l’ouvrage Petrona 


Martinez, La cantadora que alegra las penas, Valencia indique : 


En voyant ces échecs commerciaux, Petrona se retire. Mais elle pratiquait le 
bullerengue de manière très sylvestre [pas très professionnelle, de manière très 
« naturelle » N.D.T.]. Je lui ai dit : oubliez les gargotes parce que vous n'avez pas 
le courage d'aller affronter des ivrognes et faisons [plutót] notre musique ici. J'arrive 
à Carthagène et је dis à Gustavo Tatis, au professeur José Luís Garcés, qu'il y a là 
une dame qui chante des bailes cantados inconnues et sur le point de se perdre, et 
qu'il était urgent de la faire connaitre. Les entretiens commencent ensuite à El 
Universal, à l'Université de Carthagène, dans le groupe de littérature El Tünel de 
Montería, et elle commence à devenir importante. Il s'agissait d'un moyen pour 
vaincre le commercialisme de la radio, sans payer de droits de diffusion, nous 
ouvrions pour les musiciens, les anthropologues, les sociologues un canal différent. 
Lors des concerts, nous racontions l'histoire, mais il y avait une cantadora qui 
soutenait ce que Je disais [sic] [le signalement en gras est le mien, N.D.A.]. Dans ces 
universités ceci s'insérait avec beaucoup profondeur, elle chantait comme dans son 
patio, mais c'était intime, il n'y avait ni rhum [N.D.A. : dans les villages et maisons 
qui pratiquent le bullerengue il y en a |], ni rien, c'était raconter l'histoire à 
l'Université de Carthagene, aux lycées, au Festival de la littérature de Montería avec 


le professeur José Luis Garcés"? (García Orozco, 2016 : 57). 


Voici les éléments manquants du puzzle argumentatif en lien avec l'enregistrement 
culturel. Il s'agit alors d'une pratique différenciée qui fait sens en tant que message culturel, 


gráce aux caractéristiques et aux pratiques qui lui sont octroyées. En plus, la figure de Petrona, 


^? «Petrona al ver esos fracasos comerciales se retira. Pero ella venía haciendo el bullerengue de manera 
muy silvestre. Le dije, – olvídese de las casetas porque usted no tiene ánimo para andar lidiando 
borrachos y hagamos nuestra müsica acá —. Llego yo a Cartagena y le digo a Gustavo Tatis, al maestro 
José Luís Garcés, que aquí hay una sefiora que cantaba los bailes cantados que no se conocían y se iban 
a perder, que era urgente darla a conocer. Entonces empiezan las entrevistas en El Universal, la 
Universidad de Cartagena, el grupo de literatura El Tünel en Montería, y ella empieza a tomar una 
connotación importante. Era una forma de vencer el mercantilismo de la radio, sin pagar payola, 
salíamos para los müsicos, antropólogos, sociólogos, a abrir un canal diferente. En los conciertos 
contábamos la historia pero había una cantadora que respaldaba lo que yo decía. En esas universidades 
eso calaba profundo... ella cantaba como en su patio... pero es que eso era íntimo, no había ron, ni nada, 
era narrar la historia en la Universidad de Cartagena, los bachilleratos, en el Festival de Literatura de 
Montería con el maestro José Luis Garcés." 
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d’une cantadora en voie d’extinction sert де catalyseur – sous forme de pouvoir symbolique – 
entre pratique et discours, si nécessaire pour crédibiliser cette démarche « culturelle ». 
D'ailleurs ces caractéristiques sont cristallisées dans l’article « Apuntes sobre el bullerengue en 
la región del Dique, Colombia » publié en 1995 par Guillermo Valencia. Cet article — d'une 
rédaction prescriptive et ayant recours à de nombreuses références folkloristes anonymisées 
d'auteurs tels que Guillermo Abadía Morales, Delia Zapata Olivella ou encore de son реге, le 


« Compay Goyo » – indique ce que doit étre le bullerengue : 


Il est d'origine négroide [sic]. Trés connu dans la région [du canal, N.D.T.] 
del Dique et des contreforts des Montes de María. Dans la zone cótiére du 
département de Córdoba : Puerto Escondido, Uré (anciennement Palenque), Cristo 
Rey et Arbolete (entre les limites d'Antioquia et de Córdoba.) Dans la zone côtière 
du département de Bolívar : Bocachica, Вага, la Boquilla. Dans le département де 
Sucre, les villages de San Onofre, Palo Alto et San Antonio. Il est possible 
qu'auparavant, le bullerengue ait été une danse ou un rituel se référant à la puberté 
ou à la maternité, mais ceci a changé avec le développement de la société et a pris 
un caractére festif. L'organologie du bullerengue repose sur deux tambours 
(monomembranophones), le tambour alegre (qui porte la voix principale) et le 
Патадог (qui marque le temps). Il existe y a des différences mineures comme celle 
des chanteuses qui battent des paumes [clappement de mains, N.D.T.] et dans une 
autre région les paumes sont remplacées par des tables. Les costumes sont les mêmes 
dans toute la région : longues jupes fleuries avec blouses et manches retroussées, 
avec des boucles et/ou sans boucles. Un foulard était porté au cou (à certains 
endroits, on l'appelait une collerette) et la coiffure était décorée avec des fleurs 
rouges ou blanches. Les longs colliers de boules blanches et les boucles d'oreilles 
de perles ne pouvaient pas manquer. Le bullerengue a toujours été accompagné de 
ñeque (boisson alcoolisée maison fabriquée à base de sucre roux non raffiné, de 
sucre et d'alcool) ; (Elles sont célébres les chanteuses de Palenque sont célébres qui 


ne peuvent pas faire la fête sans qu'apparaisse un verre de ћедџе). 


Le bullerengue rompt avec la nostalgie de la cumbia et la douceur du porro 
[sic]. Le rythme syncopé, magique, envoûtant, qui casse la matière et flori les esprits. 
Seules les femmes chantent. Les hommes (deux jouent du tambour) et deux autres 
exécutent une danse. Il est rare de voir des hommes chanter du bullerengue. Une 
cantadora lance un couplet, les autres répondent en chœur еп tapant des mains. Le 


tambour alegre marque des codes mystérieux et brise continuellement le rythme. 
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Une communication parfaite, presque magique, doit s’établir entre Је tambolero 
majeur et la cantadora principale. Pour les fêtes de San Juan et de San Pedro (24 et 
29 juin), les chanteuses de San Cayetano, Malagana et Palenque, une fois convenus 
le lieu et le moment, formaient ce qu’on appelle une confrérie qui n’était autre que 
la rencontre de nombreuses cantadoras pour animer les festivités des différents 
villages. Elles parcouraient les rues et les places, les cours intérieures et les chemins, 
en tapant des mains et en improvisant des vers. C’était plus de trois jours sous 
l'envoütement des tambours et des chants des bullerengueras”' (Valencia 


Hernändez, 1995 : 234). 


Mon intention ici n'est pas d'ignorer ni déconstruire le bullerengue au point de dire que 
tout ce qui est dit par Valencia, List ou Martínez n'est qu'une pure invention. Il est certain que 
nombre des caractéristiques qui lui sont octroyées au bullerengue ont existé et sont encore 
présentes dans sa pratique actuelle. Je rappelle que mon intention n'est pas celle de résoudre la 


question ontologique. Je ne cherche pas, non plus, à proposer une stabilisation définitoire. Je 


471 «Es de origen negroide. Muy vigente en la zona del Dique y las estribaciones de los Montes de María. 
En la zona costera del Departamento de Córdoba: Puerto Escondido, Uré (que antes era un Palenque), 
Cristo Rey, y Arbolete (entre los límites de Antioquia y Córdoba. En la zona costera de Bolívar: 
Bocachica, Barú, la Boquilla. En Sucre, los pueblos de San Onofre, Palo Alto y San Antonio. Antes 
posiblemente el bullerengue fue una danza o un ritual a la maternidad o a la pubertad, pero fue 
cambiando con el desarrollo de la sociedad y tomó un carácter de fiesta. La organología del bullerengue 
son dos tambores (monomembranófonos). El tambor alegre (que lleva la voz principal) y el llamador 
(que marca el tiempo). Hay diferencias menores como que en algunas partes las cantadoras baten palmas 
y en otra región reemplazan las palmas por tablas. El vestuario es el mismo en toda la región: pollerones 
largos y floridos con blusas y mangas embuchadas con rizos y sin rizos. En el cuello se llevaba un 
pañolón (en algunas partes se le llamaba golilla) y el peinado era adornado con flores de bonche rojas o 
blancas. Nunca faltaban los largos collares de bolas blancas y aretes de abalorios. El bullerengue siempre 
ha estado асотраћадо de fieque (bebida alcohólica de fabricación casera hecha de рапеја, azücar y 
acohol); (son famosas las cantadoras de Palenque que no pueden fiestear sin que aparezca un trago de 
fieque). 


El bullerengue rompe con la nostalgia de la cumbia y la dulzura del porro. El ritmo sincopado, 
embrujador, mágico que quiebra la materia y aflora espíritus. Solo cantan las mujeres. Los hombres (dos 
tocan los tambores) y otros dos efectüan una danza. Es raro ver hombres cantar bullerengue. Una 
cantadora lanza un verso, las demás le contestan en coro batiendo palmas. El tambor alegre marca claves 
misteriosas y rompe continuamente el ritmo. Debe darse una comunicación perfecta casi mágica del 
tamborero mayor y la cantadora principal. Para los tiempos de San Juan y de San Pedro (24 y 29 de 
junio) las cantadoras de San Cayetano, Malagana y Palenque previamente acordado el lugar y la hora 
conformaban lo que se conoce como cofradía que no era más que la reunión de muchas cantadoras para 
amenizar las fiestas patronales de los diferentes pueblos. Iban por calles y plazas, patios y caminos 
batiendo palmas e improvisando versos. Eran más de tres días bajo el embrujo de los tambores y los 
cantos de las bullerengueras." Une partie де cet article avait déjà été publié dans la section Cultura du 
jeurnal mensuel Diario Cultural y turistico de Cartagena du mois d'aoüt 1994, signé par Guillermo 
Valencia. Pour plus d'information sur Guillermo Valencia, se référer à la page 290 du cette thése 
doctorale. 
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voudrais montrer la différence existante entre des faits de vérité intrinsèques et des énoncés de 
vérité. Les faits précédemment décrits permettent de repérer l’un des modes d’insertion de la 
pratique du bullerengue, avec tous les discours qui l’accompagnent, dans le milieu académique 
et érudit assoiffé de traditions orales «pures » liées à une couche populaire « vraie », 
condamnant toutefois cette production ainsi que ceux qui sont désignés comme ses détenteurs, 
à une stase temporaire ancrée dans le passé. Voici comment sont dessinés les contours de ce 
qui est pris de nos jours pour le « fondamental », capable de « ramener Petrona à la racine ». 
On voit ici s’opérer une nouvelle conscience du présent, un nouveau régime d’historicité et de 
véridiction. Car c’est à travers une évaluation critique de la tradition qui s’établirait une forme 
de communication avec le passé tout à la fois libératrice et créatrice de normes en vue de la 


réalisation du futur. 


Par conséquent, la volonté de la réalisatrice Lizette Lemoine, mobilisée par une possible 
nostalgie des origines, construit une image ainsi qu’une production musicale, enracinée dans 
les théories folkloristes développées en Colombie à partir des années soixante. Celles des 
traditions véritablement authentiques et vraies. Le choix de l’instrumentarium fait par Lemoine, 
à l'exception du guache et du tambora destinés à l'exécution musicale de la chalupa, 
correspond exactement à celui décrit par les travaux de référence de l’ethnomusicologie dédiés 
aux musiques afrocolombiennes : « L’ensemble qui interprète la musique du bullerengue est 
composé d’une cantante, d’un chœur qui chante le refrain et qui tape simultanément des mains, 
et des joueurs de tambour mayor et llamador » (List, 1983 : 87)? tout comme celui présenté 
par Guillermo Valencia en 1995, par le ministère de Culture en 2003 ou par Garcia Orozco en 
2016. Toutefois, George List ou Aquiles Escalante décrivent davantage la danse du bullerengue. 


Ils ne font aucune allusion aux habits ou aux différents rythmes^? ou toques qui composent à 
ry q q р 


#72 “The ensemble that performs the music of the bullerengue consist of a cantante, а chorus which sings 
the refrain and simultaneously claps, and players of the tambor mayor and llamador." 


^5 Nombreux sont les cas, dans la littérature académique contemporaine de la musicologie et 
l’ethnomusicologie colombienne, qui utilisent la notion de « genre » pour hiérarchiser et classer les 
pratiques musicales et les rythmes régionaux de tradition orale. Par exemple Leonor Convers et Juan 
Sebastian Ochoa identifient dans leur ouvrage Gaiteros y tamboleros quatre « genres » de « müsica de 
gaita ». À savoir : porro, gaita, cumbia et puya (Convers Guevara et al., 2007). Cependant, dans les 
années 1940, les gaiteros interrogés par Emirto de Lima ne parlent que de « sones » ou de « cantos » 
pour faire référence à leurs pratiques musicales, et, dans trés peu de cas, avec quelques précisions : el 
son del Tigre, del Gallo, los sones de Mayas, entre autres (De Lima, 1942 : 119-144). Carlos Mifiana 
considére (dans une communication personnelle non éditée) qu'il est inapproprié d'utiliser le terme 
« genre » pour désigner ces musiques et préfère continuer à utiliser le terme de « rythme », qui, selon 
lui, a été utilisé et continue à étre utilisé par folkloristes et pédagogues depuis les années 1960. En 
Colombie, la musique régionale de tradition orale n'avait pas toujours une dénomination spécifique, et, 
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l’heure actuelle la pratique ди bullerengue. À savoir, le bullerengue sentado, la chalupa et le 
fandango^". Nous assistons alors à la transformation d'un concept descriptif à un concept 


prescriptif. 


lorsqu'elle la possédait, celle-ci variait considérablement entre les régions et même entre les musiciens. 
Parfois, la dénomination venait tantót d'un couplet représentatif, tantót de l'usage social de la musique 
ou encore de la manière de danser. Il était également fréquent que des musiques très différentes reçoivent 
la méme dénomination. Par exemple : la disparue « guabina antioqueña » n'avait rien à voir d'un point 
de vue mélodique, rythmique, harmonique, ou encore dans sa forme de versification avec la « guabina 
velefia ». De plus, aucune des deux précédentes n'avaient de quelconque relation avec la « canción- 
guabina-urbana », qui a eu un développement particulier dans le Tolima Grande. De méme, le bambuco 
composé par Daniel Bayona et Alberto Urdaneta intitulé « Guabina chiquinquireña » exemplifie 
clairement le paradoxe de la démarche taxonomique. L'utilisation du concept de « genre » dans le 
contexte musical est complexe, problématique et large. Le débat ravivé par Franco Fabbri en 1982 
(Fabbri, 1982) et qui suscite débat jusqu'à aujourd'hui en est la preuve [pour plus d'informations, voir 
la synthèse proposée par Juliana Guerrero dans le magazine Trans « El género musical en la müsica 
popular: algunos problemas para su caracterización » (Guerrero, 2012)] Selon Miñana, l'étiquetage et la 
circonscription de la musique régionale de tradition orale sont des démarches réalisées principalement 
par les folkloristes, les organisateurs de concours de folklore et les pédagogues attestant d'une formation 
académique précaire ou nulle. Certains parmi ces derniers centrent leur pratique professionnelle sur la 
danse ou la chorégraphie : c'est le cas de Delia Zapata Olivella, pour laquelle le marquage rythmique 
est essentiel pour organiser ses chorégraphies. Ainsi, en l'absence d'une vision intégrale et 
musicologique permettant de caractériser un type de musique (mélodie, rythme, harmonie, forme, 
instrumentation, instrumentarium, performance, usages sociaux, entre autres), les folkloristes ont pris 
pour critère fondamental la caractérisation d'un type de musique, d'un motif ou d'une cellule rythmique 
qui se répète le plus souvent dans un instrument qui figure au premier plan (le tambour allègre dans 
certains cas, ou la tambora dans d'autres ; ou le grattement du tiple, ou la basse de la guitare ; ou la caja 
vallenata...). Et c'est pourquoi aujourd'hui, dans tout le pays, l'usage le plus fréquent est de faire 
référence au « rythme » : au rythme de porro, au rythme de cumbia, au rythme de guabina. Ces schémas 
rythmiques folkloristes apparaissent trés tót dans la littérature académique et pédagogique, comme les 
seuls exemples musicaux et comme l'unique critére typologique de caractérisation de la musique de 
tradition orale. Ainsi, la « cumbia » par exemple, est caractérisée non pas par l'organisation articulée de 
rythmes, harmonies et mélodies, ou par son phrasé et son interrelation prosodique, mais par une cellule 
rythmique récurrente dans l'un des instruments à percussion : celui du tambour alegre. C'est justement 
le cas des « cartillas de müsica tradicional » (livrets de musique traditionnelle) relatifs au Plan Nacional 
de Musica para la Convivencia du ministère де la Culture en Colombie, plan dediée aux musiques des 
tambours et gaitas de la côte Atlantique (Cf. chapitre II [p. 203]). Dans le livre De fastos a fiestas 
(Mifiana Blasco, 1997b), l'auteur interroge cette simplification et présente une perspective plus 
complète de l'analyse du bambuco caucano. Il considère non seulement la cellule rythmico mélodique 
du tambora (trés diverse dans chaque région attestant cette pratique (les indígenas nasa ont, au moins, 
34 bases de tambora différentes pour le bambuco) mais aussi les niveaux rythmiques et métriques, 
mélodiques et harmoniques, le timbre et leurs relations en fonction de leurs espaces de pratique. Ici, 
j utiliserai le terme de « rythme » et non pas celui de « genre », car c'est en effet le rythme de base d'un 
instrument consécutif qui a servi de critére fondamental pour l'étiquetage, qui serait ensuite appliqué 
dans la plupart des cas — et pas toujours de manière cohérente — dans la discographie et dans les 
enregistrements académiques. 


#74 Pour des descriptions de ces rythmes, voir Valencia Rincón (2004), Minski (2008 : 11-25) et Herrera 
et Antonio (2014). C'est peut-être à cause de la description de List, que de nos jours le bullerengue est 
classé comme baile cantado, danse chantée. Se référer également à la note précédente. 
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En somme, le procédé де Lemoine nous montre en plus que « le passé n'est plus une terre 
où l’on retourne par le biais d'une simple politique de la mémoire. Il est devenu un entrepôt 
synchronique de scénarios culturels, une sorte de casting temporel central auquel on peut avoir 
recours à sa guise en fonction du film à faire, de la scéne à montrer, des otages à sauver » 
(Appadurai, 2005 : 67). La nostalgie des origines, à la fois comme une maniére particuliére de 
lire l'histoire et comme conséquence d'une requéte identitaire à l'intérieur d'un État-nation 
reconnu comme multiculturel, s'est manifestée, entre autres, par l'intérét et la nécessité de 
préservation de ce qui semble étre quelque chose appartenant, comme déjà évoqué deux pages 
avant, à une tradition orale « pure » liée à une couche populaire « vraie », condamnant toutefois 
cette production ainsi que ceux qui sont désignés comme ses détenteurs, à une stase temporaire 


ancrée dans le passé. 


Cette « image », cette production musicale, est porteuse, dés sa conception, des propriétés 
spécifiques référentielles qui réaffirment et consolident un certain nombre des constituants 
structurels d'un référentiel prototypé dénommé tradition bullerenguera. Spécifiquement ici, 


l'instrumentarium, — que nous avons traité auparavant — et le mode d'enregistrement. 


Ce que permettent de révéler les pages précédentes, dans les termes de Lenclud, sont en 
effet deux variétés d' Homo culturalis : l'un qui dispose du concept de tradition (List, Valencia, 
Lemoine, par exemple) qui est affectée par le passé et qui conduit à le constituer en histoire. Et 
l'autre qui fabrique son héritage, mais sans avoir conscience que c'est la tradition (Petrona 
Martínez, Magín Díaz, avant leur prise de conscience de la différence entre le « traditionnel » ; 
et le « non traditionnel ») sans étre incité à songer qu'il pourrait rompre avec elle, sans avoir en 
somme l'idée d'un choix possible (Lenclud, 1994 : 42). Nous avons parfois tendance à croire 
que les sociétés dites traditionnelles seraient des sociétés traditionalistes. Elles obéiraient 
délibérément à une sorte de charte culturelle, qui les détournerait au nom de la tradition du 
changement. En ce sens, on pourrait affirmer que l'attitude traditionaliste serait la cause des 
traditions (au moins telles qu'elles sont vues actuellement). En somme, c'est comme si les 


sociétés traditionnelles, traditionalistes, avaient fait le choix de la tradition. 


Mais qu'est faire le choix de la tradition ? Voici quelques raisonnements (qui peuvent 


paraitre tautologiques) : 


Primo, faire le choix de la tradition c'est d'abord posséder le concept de tradition, c'est- 
à-dire, reconnaitre ses propres traditions comme étant des traditions. Il ne s'agit pas seulement 
de vivre dans ces traditions, mais de les reconnaitre en tant que telles et de fait, de reconnaitre 
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aussi се qui n’en serais pas une. Secundo, faire le choix де la tradition suppose qu’il y ait un 
choix possible ; et, s'il y a choix possible, cela veut dire alors qu'il est possible de faire un choix 
autre que celui de la tradition. En somme, pas de choix sans l'existence d'une autre alternative : 
en reconnaissant seulement ce qui est une tradition et en ayant le choix d'opter pour la tradition, 


nous pouvons adhérer ou non à la tradition. 


Alors, il semble bien que ce soit au seuil des sociétés étudiées et comprises par le premier 
Homo culturalis que l'on voit se dresser « l’image » du personnage traditionaliste. Dès lors, 
pourquoi aller précher la tradition dans les sociétés dites traditionnelles, si elle n'est pas 
contestée, faute d'étre reconnue comme telle ? Si l'on n'est pas en mesure de reconnaitre une 
tradition en tant que telle, il est impossible de revendiquer une tradition quelconque. Alors, le 
traditionalisme n'est absolument pas une attitude traditionnelle. Une société traditionnelle, telle 
qu'elle est communément caractérisée, fait trés logiquement l'économie du traditionalisme. Le 
meilleur exemple se trouve dans les bandes-son réalisées par George List à Evitar le 8 novembre 
1964. Dans celles-ci, un dialogue entre l'un des musiciens du groupe de Bullerengue d'Evitar 
et Zapata Olivella — accompagnante et médiatrice de List avec la communauté — attire mon 


attention : 


Delia Zapata: Quel autre rythme connaissez-vous et qui joue 


l'accompagnement du pito” 2 


Musicien : Eh bien, je joue aussi de la timba. 


DZ : Non, mais la timba n'est pas colombienne ; la timba est cubaine et je 
veux des toques"? authentiquement colombiens et dont on joue ici précisément à 
Evitar. Qu'ils ne les aient pas importés d'ailleurs. Sinon, ce que vous avez l'habitude 


de jouer ici lors des fêtes patronales. 
Musicien : Eh bien ici ce que je connais, c'est mon tambour, oui, ca. 
DZ : Alors il n'y a pas d'autres rythmes ? 


Musicien : D'autres non. Aprés, c'est pas le cas, parce que vous savez déjà 


bien qu'on est par ici et qu'on compose une chose et une autre et... 


475 Ceci fait référence à la musique interprétée par des instruments à vent, généralement des gaitas. 


#76 Rythmes, modes d'accompagnement principalement réalisés par la section rythmique. 
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DZ: Oui, mais c'est... autre chose..."” (List et Zapata Olivella, 1964a, 
piste 18). 


Ce court extrait nous permet de repérer deux postulats. En premier lieu, la bien évidente 
circulation de la musique populaire et commerciale dans les zones rurales colombiennes*”* 
produisant sans fin et de maniére infinie, de nombreux branchements (Amselle, 2005). 
D'ailleurs, dans le fond sonore de l'enregistrement réalisé par List et Zapata Olivella, on entend 
un poste radio diffusant de la musique festive propre au marché sonore de l'époque, et en 
comparant ce son avec les autres plans sonores, j'en déduis qu'il est diffusé à un volume 
considérable. En deuxième lieu, nous constatons la posture face à la tradition de chacun des 
deux interlocuteurs : l'un qui fait le choix de la tradition, invoquant le concept de la tradition ; 
l'autre, ne voyant pas vraiment de quoi il s'agit, recourt à une démarche et une pratique. On 
voit bien comment une instrumentalisation conceptuelle fait opérer une discrimination du réel 
(Lenclud, 1986). Ici, c'est toute la question d'une « mise en genre » (Pedler et Cheyronnaud, 


2013) qui est également mobilisée. 


Dans le contexte de musiques traditionnelles de la cóte Atlantique colombienne, George 


List a trés justement remarqué : 


Bien que la culture de la cóte soit elle-m&me un produit du passé, mélant trois 
cultures différentes, et qu'elle ait sans aucun doute été soumise à d'autres influences 
au fil des ans, un visiteur à Evitar au début du siécle aurait rencontré des traditions 
assez stables en matiére de musique et de danse. [Et que dirions-nous d'un visiteur 
qui se serait rendu à Evitar au début ou au milieu du ХУШ“ siècle ? Tout est question 


de capacité à reconnaitre le changement, non à supposer qu'il n'y en a pas. 


#77 «Бена Zapata: ¿Qué otro ritmo conoces tú y que toque acompañamiento al pito? 
Músico: bueno le toco timba también. 


DZ: No, pero es que la timba no es colombiana; la timba es cubana y yo quiero toques auténticamente 
colombianos y que sean tocados aquí precisamente en Evitar. No que lo hallan traído de otra parte. Si 
no, lo que ustedes acostumbran aquí a tocar en sus fiestas patronales. 


M: Bueno aquí lo que conozco yo es mi tambor, si, eso. 
DZ: Entonces, ¿no hay ningún otros ritmos? 


M: De otros no. Después que no sea, porque ya lo demás usted sabe que uno está por ahí y que compone 
una cosa y otra y... 


DZ: Sí, pero eso es... otra cosa” 


478 List repère cette influence grâce aux picos : radios à moteur essence. Pour plus d'information se 
référer а la note numéro 314. 
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N.D.A.] [..] Avec le développement croissant des moyens de transport et de 
communication, de nouvelles influences ont été plus fréquemment ressenties. 
Celles-ci ont eu d'abord un plus grand impact dans les zones urbaines et seulement 
plus tard et dans une moindre mesure dans les campagnes. Le sextet cubain avec sa 
rumba et son boléro a eu sa période de popularité et a ensuite disparu [a-t-il vraiment 
disparu ? N.D.A.]. La banda de vientos (orchestre d'harmonie) a également eu son 
heure de gloire, mais elle n'a conservé sa popularité que dans le département de 
Córdoba. Aucun groupe musical n'a eu d'effet aussi durable sur la pratique musicale 
en communauté que celui d'Evitar. C'est plutót le phonographe qui a exercé 
l'influence la plus permanente. Ce joueur de musique mécanique a envahi la 
campagne dans les années 1950 et a lentement entrainé la disparition de certaines 
pratiques musicales folkloriques. Le phonographe à essence fournit davantage de 
volume et crée une variété de musique pour la danse que n'importe quel autre groupe 


musical traditionnel*” (List, 1983 : 20). 


L'introduction d'une technologie d'enregistrement et d'écoute en Colombie bouleverse 
le rapport de la société à la musique, tout comme cela avait transformé, au début du Xx? siècle, 
la vie musicale des pays héritiers de la révolution industrielle (Menger, 1993 ; Wade, 2000 ; 
Maisonneuve, 2001, 2009 ; Ochoa, 2018). Le musicologue Mark Katz indique qu'en Europe et 
en Amérique l'introduction des technologies d'enregistrement, et par conséquent d'écoute, a 
affecté les différentes pratiques musicales, instaurant de nouvelles maniéres de penser la 
musique. C'est en particulier le rapport classique entre le compositeur, l’interprète et l'auditeur 
qui a été mis en question, ainsi que la pertinence de cette triade (Katz, 2010). Dans la méme 
lignée, le sociologue Frangois Ribac démontre que l'évolution des supports change 
perpétuellement la facon de fabriquer et d'écouter la musique, favorisant l'émergence de 


nouveaux genres musicaux (Ribac, 2005b, 2005a). 


^? «Although costeño culture is itself a product of the past mingling of three diverse cultural strains and 
has undoubtedly been subjected to additional influences over the years, a visitor to Evitar during the 
early part of this century would have found fairly stable traditions of music and dance. [...] With the 
increasing development of means of transport and communication new influences were more frequently 
felt. These had their earliest and greatest impact on the urban areas and only later and to a lesser degree 
on the countryside. The Cuban sexteto with its rumba and bolero had its period popularity and then 
disappeared. The banda de vientos (wind band) also had its day, but it retained its popularity only in the 
Departamento de Córdoba. Neither ensemble had a lasting effect upon musical practice in community 
as Evitar It was rather the phonograph which has exerted the most permanent influence. This mechanical 
music maker invaded the countryside in the 1950's and has slowly caused the disappearance of certain 
folk musical practices. The gasoline-powered phonograph produces more volume and create variety of 
music for dancing than any of traditional musical ensembles." 
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Voici une nouvelle prémisse que је voudrais signaler : nous devons admettre, une fois 
pour toutes, l’impossibilité de retracer une généalogie exacte, « véritablement vraie », qui nous 
mènerait aux origines antiques de traditions immémoriales. Nous devons renoncer à l’hybris du 
point zéro (Castro Gómez, 2010) si elle sous-entend la « quête de l'original ». Га nature 
intrinséque des choses est leur dynamique : des processus de changement et des permanences 
à l'intérieur-méme d'un changement. Alors, il faut admettre qu'à un moment précis, ou bien 
une forme de découpage et de captation de la réalité, de transcription ou d'écriture informée et 
subordonnée fixe une version parmi tant d'autres comme étant « l'originale », ou bien que 


s’opère une invention de la tradition (Hobsbawm et Ranger, 1992). 


4) L'enregistrement : une « photographie » sonore 


La réalisatrice franco-colombienne Lizette Lemoine m'expliquait que, lors de son 
premier documentaire centré sur le vallenato d'oü a vu le jour le premier disque de musique 
traditionnelle colombienne chez Ocora : Colombie * Le Vallenato (1996), elle avait privilégié 


les enregistrements in situ pour ainsi mieux capter l'environnement sonore : 


Je pense que ce qui a vraiment accroché Ocora avec le disque du vallenato, a 
été les enregistrements réalisés in situ. Les enregistrements finaux sont vraiment 
merveilleux ! On a réussi à faire de belles captations dans lesquelles on arrive à 
entendre de trés belles ambiances ainsi que l'ensemble de l'environnement sonore. 
Selon moi, chaque Label posséde une signature propre, et comment Ocora cherche, 
en quelque sorte, un purisme dans les enregistrements, alors... et c'est vrai, la 
musique traditionnelle ne se fait pas en studio, je ne sais pas ce que vous en pensez... 
alors le criquet fait partie de l'orchestre, et la nature aussi... Alors pour ce qui 
concerne Petrona, j'aurais bien voulu faire les enregistrements in situ [dans son 
patio], mais on n'avait pas le budget. Si je pouvais refaire aujourd'hui les 
enregistrements, je les ferais sans aucun doute in situ. Cependant, je crois que le 
résultat que nous avons obtenu avec l'enregistrement studio n'est pas mal du tout... 
on doit beaucoup aux prises de son collectives et peut être aussi au peu de temps que 
nous avons eu. En plus nous n'avons pas rajouté de réverbérations, ou des effets 
particuliers, on a enregistré le son pur. À l'heure actuelle, le public n'est pas habitué 
à écouter ce genre d'enregistrements. Ce que J'aime bien du label Ocora c'est qu'ils 


essayent de collecter et de publier toute cette musique d'une fagon trés naturelle. 
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C’est justement tout се que je viens de vous dire l’intérêt de la collection Осога 


(Lemoine, 2012) 7. 


Comme indiqué dans le chapitre précédent, cet extrait montre bien, au moins pour Lizette 
Lemoine, qu'Ocora a su se positionner еп tant qu'un label capable de révéler et de représenter 
les qualités secondes (Locke, 2006) des « échantillons de tradition ». La médiation qu'est 
capable d'instaurer le label Ocora avec les mondes des musiques traditionnelles et du monde 


(Da Lage-Py, 2002) est bien constitutive de l'horizon d'attente et de l'interaction. 


L'enregistrement du disque Colombie * Le bullerengue / Petrona Martínez, est réalisé le 
13 février 1997 au studio EiGiBi à Cartagena. À cause du deuil et par manque du matériel 
technique, Martínez et Lemoine se mettent d'accord pour ne pas enregistrer le disque chez 
Petrona. Les musiciens qui participent à l'enregistrement sont Álvaro Llerena au tambour 
alegre ; Joselina Llerena et Iván Herrera aux chœurs ; Guillermo Valencia au tambour 
llamador ; et Felipe Hernández au tambora. Contrairement à ce qui est indiqué par Manuel 
García Orozco, le groupe ne fut pas organisé de maniére improvisée (García Orozco, 2016 : 
61). Les musiciens sont exactement les mémes qui accompagnaient Petrona lors de 
présentations auprès d'académiciens et lettrés à Cartagena. Le groupe de Petrona interpréterait 
et enregistrerait les morceaux qui avaient été utilisés dans les présentations culturelles mises en 
place par Guillermo Valencia. Selon les informations collectées auprés de Lizette Lemoine, le 
choix des morceaux fut réalisé de maniére concertée en fonction des l'instrumentarium choisi. 


D'abord, une première liste de vingt-deux morceaux fut établie (Cf. Figure IV. 1)*', 


480 Pour une analyse autour du label Ocora se référer au chapitre Ш de cette thèse (p. 312 et 316). 


^5! Je tiens a remercier très chaleureusement la réalisatrice Lizette Lemoine qui m'a donné accès à toutes 
ces archives personnelles en lien avec l'enregistrement de Petrona Martínez chez Ocora. Ainsi, 
l'ensemble des documents relatifs à cet enregistrement cités dans cette thése doctorale fait partie des 
archives personnelles de Lizette Lemoine. 
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Figure IV. 1. Première liste de vingt-deux morceaux pour l'enregistrement du disque Colombie e 
Le bullerengue / Petrona Martínez, établie par Petrona Martínez et sa famille (Archive personnelle 
de Lizette Lemoine). 
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Pour chacun des morceaux, on spécifia le rythme (ou genre)? dans lequel il serait joué. 


De cette première liste, treize morceaux furent sélectionnés. A savoir : 


1. « Un niño que llora еп los Montes de María » (bullerengue sentao) ; 
2. « Maríangola » (chalupa) ; 

3. « Cartagena de Indias » (chalupa) ; 

4. « Los Monos » (puya) ; 

5. «El Gavilán » (bullerengue sentao) ; 

6. « Guayaba » (chalupa) ; 

7. « Colombia y Cuba » (chalupa) ; 

8. « Regino Torrez » (bullerengue) ; 

9. « El Garabato » (puya) ; 

10. « La Cruz de lata » (chalupa) ; 

11. « Mochito de puente » (bullerengue sentao) ; 
12. « Remolino de oro » (bullerengue sentao) ; 


13. « Bobby me van a matar » (sexteto). 


Selon les informations délivrées par Lemoine, ainsi que l'interprétation qui est faite des 


images du documentaire, un quatorziéme morceau fut rajouté sous forme d'impromptu : 


14. « Cantos de velorio : El Canato, Lloro yo et A rro rró ». 


482 Voir la note numéro 473. 
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Figure IV. 2. Déclaration de propriété intellectuelle de la chanson "Un пто que llora en los montes 
de María" de Petrona Martínez, réalisée à la Notaria Unica de Circulo de Arjona-Bolívar le 27 mars 
1995 (Archive personnelle de Lizette Lemoine). 
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Grâce aux indices livrés par les images du documentaire, les fiches techniques de 
l'enregistrement^?, l'écoute minutieuse de l'enregistrement final, et les échanges avec la 
réalisatrice, je me livre à un exercice de reconstruction du puzzle relatif aux conditions 
techniques de l'enregistrement. Pour ceci, je privilégierai tant la méthode ethnographique que 
Geertz qualifie de « description dense » (Geertz, 2004), que la méthodologie proposée par Allan 
Moore dans son ouvrage Songs Means : Analysing and interpreting Recorded Popular Song 
(Moore, 2016) qui se concentre sur le rapport des ingénieurs et techniciens du son et du groupe 
de Petrona Martínez face aux mécanismes de capture et de stabilisation de la pratique du 
bullerengue. Ma proposition n'est qu'une restitution a posteriori. Elle est une forme de 
transcription non objective du réel, faite à travers la mobilisation des acquis objectivés obtenus 


par mes expériences en studio. 


a) Un, deux, trois, test, test ; un, deux, test 


L'ingénieur du son responsable de l'enregistrement Tito López et son assistante Asdrübal 
Canchila disposent les microphones pour chacun des musiciens dans les dix métres carrés 
correspondant à la cabine d'enregistrement. La consigne était de réaliser une prise de son sans 
effets ni plug-ins. Il s'agissait d'un enregistrement stéréo (sur deux pistes) sous une forme 
« live ». Pas d'enregistrement multipistes, pas de reprises, pas de retouches ni de possibilité de 
recommencer ou de reprendre l'enregistrement d'un morceau. Je rappelle que ces impératifs se 
fondaient sur le complexe ensemble constitué tant par des principes axiologiques et croyances 
face à une posture traditionaliste, que par l'envergure du projet face au temps disponible dans 
le studio. Tout ceci catalysé par la force opératoire de l’implicite liée au bullerengue culturel. 
En somme, il s'agissait de réaliser en deux heures, un enregistrement à deux pistes stéréo — avec 
un mixage statique — contenant 66 minutes de musique, distribuée en quatorze morceaux. 
Sachant qu'il est impossible de capturer objectivement une source sonore, et que toute captation 
représente un positionnement informé et subordonné par la chaine de coopération qui rend 
possible l'enregistrement, Lemoine souhaitait capter de la maniére la plus neutre possible les 
chants de Petrona Martínez. Toutefois, cet exercice répondait plutót à la reproduction d'une 
forme « en concert » — enchainement des morceaux de musique –, qu'à la mise en scéne d'une 


supposée pratique fonctionnelle à l’intérieur де ce que List appelle les « occasions musicales ». 


483 Cf. Figure IV. 5. 
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L'enregistrement est constitué d'un répertoire ayant déjà vécu une forme d’artification 
(Heinich et Shapiro, 2012). L'enregistrement fut réalisé avec une console TASCAM M-5000***, 
Les niveaux de gain (l'intensité sonore, le volume) et la panoramisation de chaque instrument 
ont été réalisés directement sur la console, produisant ainsi un mixage statique et égal pour 
toutes les pistes enregistrées. Les sorties stéréo furent dirigées à l'enregistreur numérique DAT 


Sony PCM 7010 après traitement des signaux dans le compresseur Behringer MDX-2100**, 


INSTRUMENT MUSICIEN MICROPHONE 


Voix principale Petrona Martínez Newmann U87 


Choeurs A Jocelyne Llerena АКО С-414 


Choeurs B Iván Herrera АКО C-414 


Tambour Alegre Alvaro Llerena Sennheiser MD-421 


Tambora Felipe Hernández Electrovoice RE-20 


Tambour Llamador Sennheiser MD-421 
Guillermo Valencia 


Guache Shure 5М-81 


Figure IV. 3. Reconstruction du patch technique. 


484 Cf. la notice technique de la console TASCAM M-5000 [en allemand uniquement], disponible sur le 
site de Tascam, document non daté, [consulté en avril 2019], https://www.tascam.eu/docs/M- 
5000 Benutzerhandbuch.pdf. 


^55 Cf. les caractéristiques techniques du compresseur Behringer MDX-2100, sur le site de Behringer, 
page поп datée, [consultée en avril 2019], http://www.musictribe.com/Categories/Behringer/Signal- 
Processors/Compressors-Limiters/MDX2100/p/P0001. 
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Figure IV. 4. Organisation pressentie du studio d'enregistrement. 
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La taille du studio, les matériaux des murs qui prédisposent la réflexion sonore, la 
technique d'enregistrement faite en « ensemble », le choix d'enregistrement (multipiste, mono 
ou stéréo), ainsi que les qualités intrinsèques et les taux de variabilité des sources sonores, ne 
sont que quelques-unes des nombreuses variables qui sont indissociables du rendu final. 
L'agencement et l'articulation de toutes ces variables correspondent à une, et seulement une, 
forme de captation sonore, de découpage et de transcription du réel, qui fixe une version parmi 
une infinité d'autres. Lors d'un enregistrement en « ensemble », l'intensité dynamique (le 
volume) des instruments, ainsi que leur richesse harmonique sont une contrainte majeure dans 
ces procédés de captation sonore du réel. Celle que je repére ici concerne le fait que malgré les 
caractéristiques et spécificités techniques de chaque microphone (principe de fonctionnement, 
sensibilité, courbe de réponse en fréquence ou directivité, son impédance et son branchement***) 
le son des tous les instruments, est, plus au moins, capté par tous les microphones utilisés 
pendant la session d'enregistrement. L'assignation et l'utilisation d'un microphone par 
instrument permettent de donner la priorité à une source sonore et de définir la maniére dont le 
son sera capté et retranscrit : la fidélité de la conversion des informations acoustiques en 
informations électriques. Ceci permet d'assurer la gestion de l'équilibre sonore de l'ensemble 
des sources enregistrées. Toutefois, et étant donné que l'enregistrement de tous les instruments 
a été consigné uniquement sur deux pistes stéréo, le mixage et la panoramisation déterminés 
sont non-modifiables aprés l'enregistrement. Dans l'enregistrement du disque de Petrona 
Martínez, ces réglages ont été fixes et déterminés au début de la séance par l'équipe technique 
du studio E1GiBi. Cela sous-entend que ce que nous entendons dans l'album Colombie • Le 
bullerengue / Petrona Martínez, correspond à la maniére dont l'ingénieur du son Tito López et 
son assistante Asdrübal Canchila ont décidé, mobilisant leurs compétences, critéres, systémes 
axiologiques, croyances, possibilités, imaginaires, etc. qu'il soit capté, et par conséquent, la 
тапеге dont le bullerengue entre dans la délibération des communautés de pratiques à travers 
ce support audio. Certes, on peut imaginer que les ingénieurs et techniciens se sont efforcés de 
créer les conditions de félicité (Goffman, 1986a, 1986b) nécessaires pour retranscrire tant les 


intentions et gestes artistiques et musicaux des musiciens que les intentions de Lizette Lemoine. 


^56 La courbe de directivité d'un microphone correspond à sa sensibilité au son par rapport à la direction 
ou à l'angle d’où provient le son. En d'autres termes cela correspond à la qualité avec laquelle le 
microphone « entend » le son provenant de différentes directions. Les types de directionnalité les plus 
courants sont : omnidirectionnel, cardioide et supercardioide. La sensibilité fait référence au niveau de 
sortie (le signal) du microphone en fonction de son placement face à la source sonore. Pour plus 
d'informations, voir Eargle (2001). 
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Ici, on assiste clairement à ce qui dans une sociologie de la médiation est appelé par Antoine 


Hennion la discomorphose (Hennion, 1981). 


FICHA TECNICA 


CONSOLA TASCAM M-5000 
DAT -SONY -PCM -7010 
MICROFONOS NEUMAN -U87 


MICROFONOS АКФ-414 
MICROFONOS ESSENGEISER -421 


MICROFONOS ELECTRO VOICE R-20 
MICROFONOS SHURE SM-81 


Grabación realizada a 2 track,di i 
¿directa al sistema DAT---L=-- 
PERCUSION---R---VOCES---LIMITER---BERINGER MDX-2100 


Ingeniero de grabación -TITO LOPEZ 
AUXILIAR DE GRABACIÓN -ASDRUBAL CANCHILA 


Ingefiero de sôhido 


ESTUDIO DE GRABACION FiGiBi 
SOUND RECORDING 


Јо ub ^ Vis 


e Si 5 Ay 4 


Figure IV. 5. Fiche technique de l'enregistrement du disque Colombie e Le bullerengue / Petrona 
Martínez réalisé au studio EiGiBi par Tito López (Archive personnelle de Lizette Lemoine). 


b) Prise numéro 1 : « Trois, deux, un : Ca tourne ! » 


L’enregistrement commence. Les formes et structures des morceaux sont stabilisées et 
s’enchaînent sans difficultés majeures. Mobilisant les codes formels qui composent de nos jours 
les mondes de la musique, lus à travers les référentiels propres aux modes d’existence 
occidentaux et la « normalité » du marché du disque, l’enregistrement permet de repérer 
certaines hésitations mineures. Je reviendrai sur ces points en fin de chapitre. Toutefois, d’après 
moi et en m'appuyant sur le succès qu'il a rencontré, ce disque dévoile une capacité particulière 
à engendrer une expérience esthétique et émotionnelle. C'est un très beau disque. Ceci m'améne 
à ne plus penser le disque exclusivement en termes de causalité, mais aussi en termes 


d’expérience ; une expérience sensible. 


Les deux heures d’enregistrement furent intenses et laborieuses. Chaque morceau fut 


capté en une seule prise d’ensemble. А la fin de la journée, Petrona Martinez signe un document 
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autorisant Lizette Lemoine à éditer les pistes audio de la session d'enregistrement et à réaliser 
les démarches nécessaires pour l'inscrire auprés de la Société des Auteurs, Compositeurs et 
Editeurs de Musique (SACEM) afin que la chanteuse puisse bénéficier de la rémunération 


relative aux droits d'auteur de cet enregistrement?" 


Cartagena,Febrero 13 de 1997 


AUTORIZACION 


Autorizo а la Señorita LIZETTE LEMOINE,identificado con c.c. 
No.51605124 de Bogotá,para utilizar mis canciones Grabadas - 


en los ESTUDIOS DE GRABACION EiGiBi SOUND RECORDING de la Em 
presa PLAYA Producciones de Cartagena para editar un Compacto 


con mi müsica en Francia y diligenciar mis derechos de Autor. 


La suscrita PETRONA MARTINEZ VILLA,identificada con c.c.No. 
45.457.397 de Cartagena. 


7 
Jj. Ё, T К a 7 
КОРШ Еола к DE ш CS- 


PETRONA MARTINEZ VILLA 
c.c.No.45.457.397 de Cartagena 


Figure IV. 6. Lettre d'autorisation pour réaliser l'inscription de Petrona Martinez et ses 
compositions à la SACEM (Archive personnelle de Lizette Lemoine). 


La réalisatrice retourna à Paris en possession des cassettes DAT (Digital Audio Tape) des 
sessions d'enregistrement, des images du documentaire et de la lettre l'autorisant à démarcher 
le label Ocora pour sa possible publication. Lemoine avait déjà travaillé avec Ocora dans la 
publication du CD Colombie * Le Vallenato (1996). D'ailleurs, gráce à ce dernier, Lemoine 
avait recu le 24 avril 1996 une déclaration d'intention de la part d'Ocora, dans laquelle le label 
lui signifiait son intérét pour une possible collaboration future centrée sur le bullerengue et 


Petrona Martinez“, 


187 Cette autorisation n'a pas permis l'inscription de Petrona Martínez à la SACEM. 


^55 Comme son nom l'indique, il s'agissait d'une déclaration d'intention. Ce document a été demandé 
par Lemoins afin de pouvoir procéder aux demandes de subventions pour l'élaboration de son projet 
docummentaire. 
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сы 
Rad France 


DIRECTION 
DE LA COMMERCIALISATION 


OCORA RADIO FRANCE 
Pièce 1275 

Tél. 42.30.38.04 

Fax. 42.30.49.49 


Mme Lizette Lemoine 
Boîte 63 
15, rue Bardinet 


75014 Paris 


DÉCLARATION D'INTENTION 


Paris, le 24 avril 1996 


Chère Madame, 


Suite à la réalisation de votre précédent projet - aboutissant à la publication 
dans notre collection de disques compacts de musiques traditionnelles, 
OCORA RADIO FRANCE, d'un volume consacré au « Vallenato » - j'ai le plaisir 
de vous informer que nous nous engageons à étudier la possibilité d'une pu- 
blication de votre projet suivant, à votre retour de Colombie : 


• Le bullerengue, avec Mme Petrona Martinez 


Je vous prie d'agréer, Chère Madame, l'expression de mes sincères salutations. 


RADO FRANCE 


GEDRA 
рі 1275 Serge Noël-Ranaivo 
116, кше чы d Xennedy | Coordination éditoriale 
ML RS j 


SOCIÉTÉ NATIONALE DE RADIODIFFUSION AU CAPITAL DE 10 000 000 F - 116, AV. DU PRÉSIDENT-KENNEDY - 75220 PARIS CEDEX 16 - R.C.S. PARIS B 326 094 471 - TÉLÉCOPIE (1 42 30 13 01 - 42 30 49 49 - TÉL 11) 42 30 22 22 


Figure IV. 7. Déclaration d'intention du label Ocora-Radio France pour l'étude de publication du 
disque de Petrona Martínez autour du bullerengue (Archive personnelle de Lizette Lemoine). 
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Une fois arrivée à Paris, Lemoine contacte Serge Noél-Ranaivo, coordinateur éditorial 


d'Ocora, qui confirme la publication des documents sonores. 
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Figure IV. 8. Feuille de Master de Production du disque « Colombie • Le bullerengue / Petrona 
Martinez » (Archive personnelle de Lizette Lemoine). 


Enregistrements (Studio Eigbi, Carthagène, Colombie) février 1897. Prise de son : Tito Lopez. Montage : Philippe 
Malin. Texte de présentation :Lizette Lemoine. R° de couverture : Petrona Martinez (photographie, Aubin Hell) 
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Figure IV. 9. Pochette et Compact Disc de l'enregistrement « Colombie • Le bullerengue / Petrona 
Martínez » (Radio France, 1998). 


Le disque est publié au mois de mai 1998 sous le nom de Colombie eLe 


bullerengue / Petrona Martínez, sous la référence C 560 129. Dans la lignée de toutes les autres 
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publications d'Ocora,*? ce disque est accompagné d'un livret contenant une brève présentation 


et contextualisation du bullerengue et de Petrona Martínez ; les informations relatives aux 


morceaux tels que le genre ou rythme ; les textes chantés dans les morceaux. Ces derniers sont 


présentés de maniére condensée en respectant la chronologie thématique, mais pas la suite 


événementielle du morceau. Cela veut dire qu'aucune phase d'improvisation ou de chœurs 


responsoriaux des morceaux n'est indiquée. Le livret mentionne également les noms des 


musiciens avec leurs instruments respectifs ; les informations générales relatives à 


l'enregistrement ; une photo des musiciens avec leurs instruments ; une page de publicité pour 


d'autres publications appartenant à la collection Ocora, présentées sous le format pays, rythme 


ou contexte puis interprète ; et les informations commerciales et légales prévues et nécessaires 


pour sa distribution. Tout ceci en version frangaise, anglaise et espagnole. Signalons à ce propos 


que les textes consacrés à la présentation du bullerengue et de Petrona sont fortement inspirés 


d'un article publié dans la section Cu/tura du journal mensuel Diario Cultural y turistico de 


Cartagena du mois d’août 1994 signé par Guillermo Valencia (Cf. Figure IV. 1). 


а 
| 
| 


: l un 


CULTURA 


EL BULLERENGUE 


Se originó cuando las mujeres en avan- 


zado estado de prefiez sin poder fiestar 


en los fandangos callejeros se quedaban 


en los patios de las casas batiendo pal- 


ma y cantando versos. 


Por: Guillermo Valencia 

(Canto, -Ritmo, -Baile) In- 
dudablemente de origen ne- 
groide. 

Vigente, en la zona costera 
del departamento de Córdo- 
ba en pueblos como Cristo 
Rey, Uré y Puerto Escondi- 
do; en los límites con Antio- 
quia en pueblos como Arbo- 
letes y Necoclí; en Bolívar 
los pueblos comprendidos 
entre el Canal del Dique y 
las estribaciones de los 
Montes de María: Palenque, 
San Pablo, Malagana, Ma- 
ría la Baja, Evitar, Gamero, 
Mahates, San Onofre, San 
Antonio. 

Al pasar el tiempo deja de 
carácter 


Figure IV. 10. Article 


el corazón de la gente que 
lo asume como un modo de 
expresar su sabiduría y su 
mundo personal de supers- 
ticiones y presagios. (Hay 
que aclarar que en los movi- 
mientos del baile, el vientre 
es frotado constantemente). 

Son los tambores con una 
sola boca los que marcan el 
ritmo en el Bullerengue. 
Tambor alegre y Llamador. 
Otro instrumento podría ser 
las palmas de las cantado- 
ras. En los departamentos 
de Córdoba, Antioquia y 
Magdalena, las palmas son 
reemplazadas con delgadas 
tablas de madera. 

Como una exponente de 


Petrona Martínez. Petrona 
conoce de Leyendas, de 
cuentos, de adivinanzas. 
Conoce de serpientes, sabe 
rezar niños enfermos y lee 
en las noches los ciclos de 
la luna. Supersticiosa. Intui- 
tiva. No sabe mucho de le- 
tras, pero sabe cuadrar 
canciones sin escribirlas y 
sin caer en la repetición fa- 
cilista. 

Como los pájaros lleva la 
música en la cabeza. Tiene 
una maravillosa memoria 
que le permite clasificar me- 
lodías y tonos, ritmos y tex- 
tos sin equivocarse. 

Su canto tiene el olor de la 
tierra mojada. Olor a taba- 
co, a café tomado en totu- 
mita cimarrona. 

Su canto tiene el dolor de 
los velorios de pueblos. 
Nostálgico como el trueno 
que se escucha detrás de 
los cerros que rodean a Pa- 
lenque, sigiloso como las 
corrientes del arroyo que 
геа de los Montes де Ма- 
ria. 


ne la expresión de la niña 
que Juega cantando. Y una 
risa libre y franca como los 


vendavales que azotan la 
región. Es la más auténtica 


folclorista con que cuenta la 
región. Y le pertenece al 
pueblo, al mismo pueblo 
que la sacó del corazón de 
la tierra. 


Sus ojos se pierden en nu- su canto ti 5 di 
este canto encontramos а — bes y pájaros os p LP em 


"Ritmos del Caribe. El bullerengue" paru dans le journal mensuel Diario 
Cultural y turístico de Cartagena du mois d'aoüt 1994. 


489 Pour une analyse sur la collection des musiques traditionnelles Ocora Radio France, voir Da Lage- 
Py (2002, 2003, 2008). 
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Dans cet article dénommé « Ritmos de Caribe. El bullerengue », Petrona Martinez est 


490 


également présenté comme « la plus authentique folkloriste de toute la région » 7. D'autre part, 


et dans la continuité de mon raisonnement, le texte consacré à la présentation de Petrona 
Martínez contient tous les composants structurels de la notion de « cantadora de bullerengue » 
et de l'image de « Petrona Martínez la cantadora de bullerengue » présentés dans le chapitre 


précédent de la présente thèse. 


Le disque fut repéré par les acteurs culturels colombiens. Ceci a fait se rapprocher Petrona 
de Luis Ortiz, avec lequel s'est établi un travail de production et de booking : Luis Ortiz est 
devenu le manager de Petrona Martínez. Gráce au travail et aux contacts de l'opérateur culturel 
Luis Ortiz, le 10 septembre 1998 un auditoire a pu écouter pour la première fois le groupe de 
Petrona Martínez dans la salle de concert Oriol Rangel à Bogotá. Guillermo Valencia transcrit 


a posteriori cette expérience : 


Aprés le premier concert [donné à Bogotá, N.D.A.], l'impression laissée à 
l'auditoire est que l'on avait redécouvert quelques chansons d'il y a qui fleurissaient 
dans la voix d'une femme dans la cinquantaine qui les exprimait avec des tonalités 
mystérieuses. Petrona et son groupe de tambours n'ont pas impressionné l'audience 
pour leur professionnalisme en tant que musiciens, ni par leur présence sur scène, ni 
par leurs chansons super répétées [super travaillées, N.D.T.]. Si Petrona Martínez 
impressionnait, c'était pour sa profondeur, pour la saleté des terres et des foréts qui 
habitaient ses chants, et Luis [le premier manager de Martínez, N.D.T.] qui était un 
expert des milieux de la capitale et savait comment tirer les ficelles des arcanes de 
la haute société, a commencé à vendre l'image de Petrona comme l'un des derniers 
spécimens vivants qu'il restait sur les Cótes de notre pays. Tout le monde voulait 
connaître cette femme rarissime de descendance africaine qui avait vécu toute sa vie 
dans la brousse, qui avait tiré le sable du ruisseau dans le patio de sa maison, qui 
élevait des poulets et qui avait toujours sa maison remplie de petits-enfants, de fils, 
de neveux et de beaux-fils à l'image d'une “Мата Grande" et qui, du jour au 
lendemain, était devenue célébre ni plus ni moins qu'à Paris, la ville d'Édith Piaf et 


Charles Aznavour?! (Valencia Hernández, 2014). 


^? «та más auténtica folklorista con la que cuenta la región." 


#1 “Después del concierto, la impresión que quedó en el ambiente era que se había redescubierto unos 
cantos de vieja data que afloraban en la voz de una mujer cincuentona que los expresa con unas 
tonalidades misteriosas. Petrona y su grupo de tambores no impresionaban por su profesionalismo como 
músicos, ni su puesta en escena, ni sus canciones requete ensayadas, Petrona Martínez impresionaba era 
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В - Comparaison des « photos » sonores 


Afin de mettre en lumière certains procédés constitutifs des mécanismes de consolidation 
du bullerengue et certains positionnements des acteurs qui font rentrer cette pratique musicale 
dans la délibération des sociétés humaines, je me livre à une démarche comparatiste. En premier 
lieu, il s’agit de réaliser une méta-analyse comparée entre le disque de Petrona Martinez publié 
chez Ocora et les bandes-son collectées par George List en 1964 auprès du Conjunto de 


1. Ces collectages représentent, à ma connaissance, les premiers 


bullerengue d’Evita 
enregistrements audio du bullerengue réalisés en Colombie et certains d'entre eux composent 
le corpus sonore de l'ouvrage Music and poetry in a Colombian village: a tri-cultural heritage. 
Dans une supposée démarche généalogique et répondant à la « quéte de l'original », je cherche 
ici à porter un regard analytique sur les différents modes d'existence (ou les modes de 
description) de la pratique du bullerengue catalogués, dans la relation indissociable et duale 
tradition-histoire, comme « les plus authentiques ». En deuxiéme lieu, je voudrais comparer 
deux versions d'une méme chanson, à savoir : « Un niño que llora en los Montes de Мапа» 


(bullerengue sentao) ; qui fut à nouveau enregistrée par la chanteuse dans l'album nominé aux 


Latins Grammy Awards Bonito que canta (2002). 


Pour ce faire, j'aurai recours aux outils propres à l'analyse musicale développés par la 
musique occidentale et à des courtes transcriptions réalisées par mes soins. La transcription est 
rendue complexe par la mauvaise qualité sonore de l'enregistrement, toutefois, je tâcherai 


d'expliciter les points les plus représentatifs pour illustrer mes propos. Je propose de 


por su profundidad, por lo sucio de tierra y monte que estaban sus cantos, y Luís que era un experto en 
el medio capitalino y sabía como se movían los hilos secretos de la alta sociedad, comenzó a vender la 
imagen de Petrona como uno de los ültimos espécimenenes vivos que nos quedaba en las Costas de 
nuestro país, y todo el mundo quería conocer esta rara mujer de origen africano que toda la vida había 
vivido en el monte, había sacado arena del arroyo del patio de su casa, que criaba gallinas y mantenía 
en su casa un pelotón de nieto, yernos y sobrinos como toda una *Mama Grande" , y que de la noche a 
la таћапа se había vuelto famosa nada mas y nada menos que el propio París, el París Edith Pias [sic] 
y Charles Aznavour." 


492 Les échantillons sonores qui seront utilisés appartiennent à la collection OT 12167 des Archives of 
Traditional Music de l'Université d'Indiana qui furent enregistrées par Georg List et Delia Zapata 
Olivella le 8 novembre 1964 à Evitar auprés du Conjunto de Bullerengue d'Evitar. Les musiciens sont : 
Abraham Herrera et Juana García pour les voix solistes ; Basilisa Herrera, Ana María Pacheco et Juana 
Pérez aux chœurs responsoriaux ; Manuel Pimentel au tambour majeur ou alegre et Amame Ospina au 
tambour mineur ou llamador. Les échantillons mobilisés sont au nombre de cinq. À savoir: 
1. « Gavilán » (piste 1) qui est joué pour la Saint Jean et la Saint Pierre ; 2. Deux versions de « Ма 
María » (pistes 04 et 05) , puis « Palo grande » et « Arriba Yuria » (pistes 06 et 07) (List et Zapata 
Olivella, 1964a). Nous avons eu accès aux bandes ainsi qu'au catalogue grâce à l'aimable autorisation 
des Archives of Traditional Music de l’Université d’Indiana. 
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transformer l’objet sonore en « objet bloqué dans l’espace graphique de la page d’écriture, 
couché sur papier, immobilisé par les besoins de la cause : l’analyse » (Laborde, 1996 : 109). 
En même temps, je m'inscrirai dans la méthode ethnographique de la « description dense » 


(Geertz, 2004). 


La conscience des limitations d'un procédé de traduction culturelle qui passe par une 
fixation scripturaire du matériel sonore m'aide à mieux réfléchir à l’objectivité présumée de la 
catégorie « musique » et à ce type particulier d'arraisonnement graphique (Goody, 1978) qu'est 
la transcription musicale. Toutefois, mon approche du travail de comparaison reprend le constat 
dressé par Denis Laborde, selon lequel il est « impossible de prélever des “morceaux de 
musique" dans une société sans prélever l'ensemble du systéme de représentation qui fait 


exister cette musique dans cette société » (Laborde, 2009b : 114). 


1) Le bullerengue de List face au bullerengue de Petrona 


Concernant le premier point énoncé, je mobilise les morceaux « Gavilán », « Na María » 
(deux versions), « Palo grande » et « Arriba Yuria » (List et Zapata Olivella, 1964a) et dirige 
mon attention sur un nombre restreint de points. À savoir: la durée des échantillons, 
l'organisation « verticale » de la métrique rythmique en lien avec « l’horizontalité » de la 
prosodie, l'accordage ou justesse mélodique à l'intérieur d'un supposé contexte harmonique 


tonal, et les modes d'accompagnement et l'instrumentarium. 


Les enregistrements réalisés par List se situent à la croisée de la démarche d'enquéte 
éthologique et d'un procédé d'exemplification factuelle « decontextualisé ». En effet 
l'ensemble des bandes-son rend évident le fait que les enregistrements émergent d'un dispositif 
d'entretien dirigé, dans lequel, comme déjà indiqué, les chercheurs questionnent les musiciens 
locaux autour de leurs «traditions musicales ». Ainsi, avec le présupposé d'une musique 


fonctionnelle et contextuelle“ 


, aucun enregistrement de cette bande (à ma connaissance) ne 
témoigne d'une captation sonore au sein de son contexte de pratique « traditionnel » corrélé. Il 
ne s'agit pas de contester la véracité des témoignages des interlocuteurs locaux. Il est temps 


d'accepter le fait que les appartenances collectives sont des énoncés de vérité plutót que des 


493 List dresse l'inventaire des pratiques et contextes des répertoires étudiés durant ses séjours à Evitar. 
Il appelle cela Music Occasions. Le probléme, s’il en existe un, est qu'aucun de ses échantillons sonores 
ne semble avoir été capté lors de l'une de ces « occasions ». Pour plus d'information, voir List (1983 : 
95-110). 
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faits de vérité intrinsèques, mais qui peuvent cependant être institutionnalisées par де multiples 


instances soucieuses de les repérer, sauvegarder, classer et de facto de les essentialiser**, 


Mon intention est tout simplement de me demander où et comment List et Zapata Olivella 
placent la tradition. L’examen des faits me тепе à conclure de manière synthétique que, au 
moins pour cette première bande incontournable dans son genre, l’intérêt épistémologique a été 
placé autour des instruments, répertoires, rythmes et de leurs rattachements contextuels 
«traditionnels » mobilisant un concept de la tradition costeña suffisamment consolidé à 
l’avance ; dans une démarche conceptuelle qui fait opérer une discrimination du réel (Lenclud, 
1986). De fait, et malgré la richesse incontestable des bandes-son de George List, celles-ci ne 
révèlent pas une quête ontologique, mais plutôt épistémologique. Je renonce alors à trouver 
dans les bandes de List un « qu'est-ce-que c'est » pour m'intéresser plutôt au « comment ça 


marche ». 


Cet argumentaire me permet de commencer à dresser un bilan comparatif (Cf Figure IV. 


11.) 


a) Durée, stabilité et tempo 


Les échantillons sonores collectés par List ne donnent aucune information certaine ou 
objective sur la durée des morceaux à l'intérieur d'une hypothétique pratique contextualisée. 
Ils sont, en quelque sorte, des échantillons décontextualisés de leurs espaces de pratique (qui 
pourraient étre considérés également comme des exemplifications sonores). Les bandes-son 
contiennent aussi bien les enregistrements des versions « de test » qui sont plus courtes, que 
celles vouées à être la version « officielle » qui attesteraient d'une traditionnalité particulière. 
Par ailleurs, dans l'échantillon relatif à « Gavilán », il est possible d'entendre à la fin de 
l'enregistrement l'argument qui induit l’arrêt de l'interprétation. Le chanteur soliste indique : 
« Ok ! [Son produit par la gorge] C'est bon, tu пе me feras pas rester ici en criant ! » > (List et 
Zapata Olivella, 1964a, piste 02). La pulsation suggérée dans les interprétations compilées par 


List est généralement stable avec une tendance à l'accélération. 


494 Sur ce sujet, voir les publications de Sarah Anais Andrieu, dans lesquelles, à travers l'étude du théâtre 
de marionnettes Wayang Golek Sundanais (Java Ouest, Indonésie), elle retrace et analyse les enjeux de 
la performance et du processus de patrimonialisation de cette pratique culturelle (Andrieu, 2014). 


95 «үа! [sonido producido por la garganta] Listo, tampoco me vas a tener ahí gritando!” 
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COLOMBIA, DEPARTAMENTO DE ВОЦМАВ. GEORGE LIST ET DELIA ZAPATA OLIVELLA, 1964. 


ATL МО. Part no./ | NOM TEMPO INITIAL TEMPO FINAL ACCORD INITIAL ACCORD FINAL 


APROXIMATIF APROXIMATIF APROXIMATIF APROXIMATIF 
TRACK No. DE LA CHANSON 


Gavilán Bullerengue 


Na María Bullerengue 


Na María Bullerengue 


Palo Grande Bullerengue 


Arriba Yuria Bullerengue 


COLOMBIE + LE BULLERENGUE / PETRONA MARTÍNEZ 


Un niño que llora Bullerengue 
en los montes de María Sentado 


Mariangola Chalupa 


Bullerengue 


EI Gavilán Sentado 


BONITO QUE CANTA / PETRONA MARTÍNEZ 


Un niño que llora Bullerengue 
en los montes de María Sentado 


84 88 


Figure IV. 11. Caractéristiques des échantillons sonores étudiés. 


Le « Gavilán » de List”, sous forme de chant responsorial (solo-chœur-solo), est 
interprété a capella et est le plus fluctuant au niveau de la régularité du tempo, sans pour autant 
induire une quelconque forme de rupture. Dans ce morceau, le soliste déploie un marquage 
syllabique qui pourrait laisser entendre une forme la subdivision métrique. Partant de ce 
postulat, le soliste anticipe à quelques occasions l'entrée de ses mélopées et « change » la 
régularité systémique de la carrure. Toutefois, aprés l'énonciation mélodique, le chœur répond 
parfaitement en place, en s'adaptant aux fluctuations créées par l'anticipation. L'absence d'un 
accompagnement percussif semble alors contribuer à une forme d'élasticité rythmique et 
mélodique sans pour autant affecter le discours prosodique. Tous les morceaux laissent 
parfaitement entendre des appuis mélodico-rythmiques qui suggérent une métrique binaire. La 
plupart du temps, les épisodes mélodiques gardent une proportionnalité cyclique réguliére entre 


les interventions du soliste et les réponses du choeur. А certaines occasions, et en fonction de la 


#6 L’ethnomusicologue réalise une transcription de cet échantillon dans son ouvrage. Toutefois, sauf 
erreur de notre part, elle ne correspond pas à la bande-son récupérée auprés des Archives of Traditional 
Music de l'Université d'Indiana. Cf. List (1983 : 398-403). 
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jonction prosodie-placement rythmique, le chant soliste est amené à allonger ses interventions. 
Cependant, ces formes « d’irrégularités » métriques (qui en somme correspondraient sous le 
prisme de nos outils d’analyse à rajouter une mesure ou quelques temps dans une mesure), 


opèrent à l’intérieur d’un système élastique binaire et n’affectent en aucun cas l’élan rythmique. 


En ce qui concerne le CD Colombie • Le bullerengue / Petrona Martinez, les morceaux 
présentent une durée plus importante que ceux captés par List. Tous sont constitués en forme 
chanson (avec des couplets) dans lesquelles sont ajoutés des interludes d’improvisations 
vocales de forme responsoriale (solo-chœur-solo). Chacun des morceaux possède une structure 
claire et lisible dans laquelle sont insérés des solos du tambour alegre soutenus par des cris et 
interventions vocales parlées qui matérialisent des dédicaces ou énoncent des messages de joie 
et de fête. Du fait de son instrumentarium, la pulsation est beaucoup plus régulière que dans les 
échantillons de List : dans le bullerengue sentado, l’exécution en alternance entre le Патадог 
et les claquements des mains marquent clairement la métrique rythmique binaire ; les 
battements de mains marquant le temps et le Ilamador le contre-temps. En ce sens, 
l'interprétation du « El Gavilán » de Petrona Martinez est radicalement plus régulière au niveau 
du tempo que celui de List, malgré le fait qu’elle l’exécute plus allant. Lors de l’interprétation 
des chalupas, l’ensemble est constitué par la tambora, le guache et le tambour alegre. Dans le 
disque d'Ocora, aucune chalupa n’est interprétée avec un tambour Патадог. La tambora 
renforce la stabilité du tempo grâce au marquage des temps forts sur le côté bois de l’instrument. 
Le mixage de l'enregistrement d'Ocora fait ressortir principalement les harmoniques du 
tambour llamador et ceux du jeu de la peau de la tambora. Il faut remarquer l'inexactitude 
interprétative du guache qui, au moment des variations et de la reprise de la cellule rythmique 
de basse (pattern), se démarque par une latence au niveau de la pulsation et de la rythmique : 
cherchant à mieux articuler la prosodie et la métrique des vers via le jeu des variations 
rythmiques et fioritures du guache, la complémentarité et le calage de la polyrythmie sont 


compromis à l'intérieur du systéme organisé et articulé (Arom, 2008, 1985 : 327-346). 


Nous voyons alors comment les morceaux constitutifs du disque d'Ocora représentent 
des formes plus stables parce qu'ils s'organisent sous la forme chanson. La variabilité 
mélodique que présentent les chansons interprétées par Petrona représente un pas considérable 
vers l'adaptabilité du répertoire, favorisant sa mise en médiation : ici, le bullerengue adopte les 
codes de la forme chanson (Hennion, 1981 : 25-31). Ainsi, la diversité mélodique produite par 


l'inclusion des couplets, l'aménagement des espaces dédiés à l’improvisation instrumentale du 
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tambour, le développement d’une écriture thématique littéraire dans les textes, et la 
consolidation d’une métrique stable favorisant la danse, subordonnent et plongent l’auditeur 


dans une forme d'expérience musicale déjà vécue ; une écoute déjà informée. 


b) Mélodies justes, justesse mélodique^' 


Dans le domaine mélodico-harmonique, les échantillons sonores de List et les 
bullerengues de Petrona présentent une corrélation harmonique entre les mélodies solistes et les 
chœurs responsoriaux : les phrases mélodiques se déroulent à l’intérieur d’un système tonal 
homogène. L’échelle utilisée, les fonctions mélodiques et les directionnalités correspondent à 
une organisation mélodique tonale, lesquelles possèdent des fonctionnalités mélodiques créant 


des tensions, appellent des mouvements de résolution par l’utilisation de notes à caractère de 


#7 Dans le champ théorique et pratique de la musique, il est intéressant de constater que dans la langue 
française est échafaudée, sous le régime de l’implicite, une hiérarchisation sémantique en ce qui 
concerne le « juste » et le « pas juste » (et non l’injuste !), le « juste » et le « faux ». De nos jours, 
l'adjectif et adverbe « juste » ou le substantif « justesse » sont employés dans ses figures grammaticales 
pour faire référence à l’accordage ou à l’intonation (caractéristiques physiques et acoustiques du son 
dans un système de référence) des sons ou des notes musicales. Toutefois, cette notion polysémique est 
également utilisée pour signifier exclusivement le caractère « correct » ou « incorrect » (adjectif 
qualificatif) des rythmes, placements, métriques, conduction des voix, harmonie, ou toute autre 
caractéristique ou « faire » de l’acte musical. Il est paradoxal que dans ces emplois la notion de « juste » 
— qui est conforme à une norme (abstraite ou concrète) — se soit imposée à travers le temps par ses 
usages, comme un référentiel sémiotique (informatif), axiologique (évaluatif) et normatif 
(comportemental) hiérarchisé chargé d’implicite. Dans l’énoncé « la mélodie est juste », grâce à une 
approche pragmatique inférentielle, il est possible d'identifier comme message illocutoire que tous les 
éléments qui composent la mélodie sont en accord avec le texte (partition), avec les attentes ou les 
normes esthétiques et/ou disciplinaires contextuelles par exemple. Toutefois, au premier abord, il est 
habituel de comprendre qu'il s'agit exclusivement de l'accord, de l'intonation, de la bonne 
correspondance des hauteurs et des intonations des notes conformes à un référentiel prototypique (écrit 
comme forme de traduction du sonore, ou acoustique comme matérialité du sonore). Dans ce dernier 
exemple, la notion de « juste », abandonne à leur sort les tribunaux, et acquiert une connotation de 
valorisation acoustique sans pour autant se débarrasser de son caractére normatif. En effet, il est trés 
difficile d'évoquer une caractéristique telle que la justesse en musique, sans suggérer l'interprétation qui 
en découle, le plus souvent un jugement de valeur. Ici, l'emploi du mot « justesse » et « juste », qui 
formulent l'interprétation, comportent au sein de leur polysémie le jugement de valeur qui est associé à 
la caractéristique. Pour moi, ceci est un indice qui nous permettrait d'analyser la hiérarchisation et la 
dissociation des divers éléments musicaux. À savoir la mélodie, le rythme, l'harmonie, etc. Dans les 
divers conservatoires ou classes de formation musicale en France, il est proposé un apprentissage 
segmenté, gradué et différencié des éléments antérieurement énumérés. Dans ce contexte de pratique, la 
mélodie n'est pas considérée comme un complexe musical structuré et structurant, articulée par le 
rythme, le phrase, la métrique, la prosodie, l’intonation, entre autres ; mais plutôt comme l'enchainement 
périodique de « hauteur des notes ». Cette dissociation impose que l'approche juste de la musique soit 
prioritairement faite par le biais de la « justesse », s'imposant non seulement comme un impératif 
conceptuel et une priorité de la pratique musicale isolé, mais aussi comme l'évidence d'une 
hiérarchisation qui cristallise un positionnement axiologique qui fonde la stabilisation du langage dans 
ses contextes d'usage. 
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sensible et lignes mélodiques qui prédisposent la conduction tonale par degrés d’attraction. Les 
lignes mélodiques donnent à entendre"? des progressions harmoniques ancrées sur un modèle 
de tonique qui va vers la dominante, puis de dominante qui résout vers la tonique (Gouttenoire, 
2019 : 13-22). La transcription me permet de structurer la courbe mélodique en carrures de deux 
mesures. Ici, la vocalité trouve dans son énonciation une part de son énergie et fait preuve de 
ce que Jean-Luc Leroy appelle la dimension sensorimotrice (Leroy, 2005 ; Bossis, 2013). La 
projection vocale est dirigée vers les résonateurs nasaux, montrant une tendance à l'excitation 
des harmoniques aigus. Ce phénoméne produit une sonorité brillante et, malgré l'absence d'un 
référentiel harmonique tempéré, montre une tendance générale à la hausse (notes plus hautes) 
dans l’intonation. Cependant, quelques échantillons sonores travaillés et analysés montrent bien 
que, malgré la sensation acoustique d'une « hausse », il existe aussi une tendance d'intonation 
à la baisse (Cf. Figure IV. 11). Il faut noter que dans les interprétations mélodiques du disque 
d'Ocora, ce phénoméne est d'autant plus marqué du fait de l'enregistrement, du timbre des 
chanteurs et chanteuses (principalement chez Joselina, la choriste) et de l'absence d'un collectif 
pour « noyer » les timbres et approximations mélodiques dans un effet de masse des parties de 
chœurs (Cf. Figure IV. 13 et Figure IV. 14). Dans le disque d'Ocora il y a une réelle latence 
entre la corrélation des unissons ou des consonances: la voix principale des choeurs est 
beaucoup plus haute que la deuxiéme voix qui elle, à son tour, est basse. Il y a une grande 
fluctuation dans la justesse mélodique (Cf. Figure IV. 14 ). De maniére générale, les mélodies 
ont une tendance à la hausse beaucoup plus prononcée que dans l'enregistrement de List (Cf. 
Figure IV. 12 et Figure IV. 13). Mon expérience dans la pratique professionnelle et 
l'enseignement du chant au conservatoire m'a permis d'identifier qu'il peut s'agir en effet de 
l'organisation de la série d'harmoniques du son, à la suite d'un calibrage entre le 
positionnement de l'arriére de la langue face au voile du palais, et la projection de la voix dans 


les résonateurs nasaux. Ce jeu de calibrage permet, tout en gardant la méme hauteur d'une note, 


498 [сі nous faisons face à nouveau à une question ontologique : s'agit-il bien d'entendre ou de sous- 
entendre ? Est-ce le fait d'une oreille occidentale qui induit des fonctionnalités que la musique elle- 
méme n'envisage pas a priori ? Ici, je ne cherche pas à savoir ce que les mélodies captées par List ou 
interprétées par Petrona induisent exactement lorsqu'un bullerengue est joué. J'abandonne les adverbes 
au philosophe et porte mon attention sur ces séquences acoustiques qui portent pour titre « Gavilán » ou 
« Un niño que llora en los montes de Мапа » en tant qu'elles nous impliquent dans un processus 
relationnel nous mettant face à un systéme organisé de représentations et traductions. Gardons en 
mémoire qu'il est « impossible de prélever des “morceaux de musique" dans une société sans prélever 
l'ensemble du systéme de représentation qui fait exister cette musique dans cette société » (Laborde, 
2009b : 114). 
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de changer, de manière subtile, mais perceptible, son intonation, et par conséquent, sa 


justesse”. 


Dans l’enregistrement de List, on ne remarque aucune forme de dissonance et les chœurs 
sont généralement faits à l’unisson (ou doublure à l’octave). Le calage rythmique des 
interventions mélodiques des choristes”, qui redisent la méme mélodie, n'est pas parfaitement 
en homorythmie. Les fluctuations rythmiques sont minimes, produisant plutót un effet de 
« masse » avec lequel le repérage d'une seule ligne mélodique est évident. Par contre, les 
chœurs du disque d'Ocora présentent l'aspect musical qui pourrait être sous-entendu comme le 
plus problématique : dans le contexte mélodico-harmonique tonal qui est suggéré, l'écoute est 
interpellée par une forme de «fausseté » dans l’intonation mélodique. En effet, les 
interprétations des choristes du disque d'Ocora laissent entendre, à de nombreuses occasions, 
des dissonances qui engendrent une forme d'« instabilité tonale ». Dans le disque de Petrona, 
le phénoméne acoustique antérieurement décrit (celui de l'organisation des harmoniques lors 
de l'émission sonore) est particuliérement présent, amplifiant l'écart entre les consonances 
intervalliques des choristes. La richesse harmonique des timbres des voix de Joselina et de 
Petrona produit une grande latence sonore qui est traduite, dans un contexte harmonique et tonal 
tempéré, comme une forme de « fausseté » (intonation) mélodique qui peut atteindre des écarts 
d'un demi-ton (les chansons « Cartagena de Indias » (piste 03) et « Mochito del puente » 
(piste 11)  exemplifient clairement mon propos). L'interprétation polyphonique en 
homorythmie des choeurs accentue ce phénoméne d'apparente fausseté. Les choeurs de la 


chanson « Un niño que llora en los Montes de María » en sont la preuve (Cf. Figure IV. 14)”. 


^? L'examen de l’« appareil vocal » permet de mettre en relation un certain nombre de dimensions 
acoustiques avec différents niveaux de tension de cet appareil et/ou différents aspects du vécu corporel. 
Pour plus d'information (Cornut, 2002, 2014 ; Le Huche et Allali, 2012 ; Miller, 1986 ; Calais-Germain, 
1999, 2013). 


* Les informations délivrées par List indiquent qu'il y avait trois choristes. Toutefois, il me semble 
qu'ils étaient un plus grand nombre. Les enregistrements donnent l'impression que Delia Zapata Olivella 
participe, à quelques occasions, en chantant les chœurs avec l'assemblée. 


501 Је n'infére pas que le рћепотепе acoustique antérieurement décrit explique tout. D'un cóté nous 
avons le son qui s'impose comme un fragment du monde sensible ; de l'autre côté j’expose l'un des 
mécanismes qui me permettent de les rendre intelligibles. Ici, j'attire l'attention sur quelques repéres 
spécifiques qui me permettent de questionner la relation existante entre les échantillons sonores et 
l'auditeur, à partir d'une écoute théoriquement et pratiquement informée et qui m'implique dans un 
processus relationnel. 
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Sol Sol 
Fa# Fa# 
Fa Fa 
Mi Mi 
Ref Ref 
Re Re 
Dos Dos 
Do Do 
5i3 zz fel 
Last Las 
La о. no quie- ro que te va - ya jllo rá, ga- vi - làn! la 
Sali Solé Са - vi-lán, ga-rra- pa- te-ro illo - га, ga- vi- lán! 
Sol Sol 


Figure IV. 12. Comparaison des fragments mélodiques initial et final de « Gavilán », piste 02, minutage 00'53"38"" - 0'57''67'" et 6'30''48''' - 6'34''40'"' 
(List et Zapata Olivella [enregistrement], 1964). 


La La 

Lab Lab 

Sol 50! 

Solb Solb 

Fa Fa 

Mi Mi 

Mib Mib 

Re Re > 
Reb 4 Reb 4 

Do ¡Lo—rá, ga-vi—lán! Da ¡Ayllo-rá, По —rá, llo—rá, ga—vi——lán! 


Figure IV. 13. Comparaison des fragments mélodiques initial et final de « El gavilán », piste 05, minutage 0'16''50''" - 018" 01'" et 8'54" 31" -3'57"21"" 
(Radio France [enregistrement], 1998). 
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Un niño que llora en los Montes de María 


Bullerengue sentado 


Petrona Martinez Disque Colombie. Le bullerengue 
Transcription: Jaime A. Salazar Piste 01. (Minutage: 0:30,12 - 0:40,80) 


Petrona б > 4 и = = 
Que llo ra be bé, ___ 


Chœurs 


5 


PM Ф 2 = ХЕ = = == 


_S 
quello ras be bé, — Por qué 


Ch. иш ы] MS 


PM $ A 1 = = FE 


semuriómi та ___ dre, 4 por qué 


Ch. Б ы PO РУАН == 1 


К реГ Or 


No ten . go quien me соп sue . le, 


PM b d - = = 4 


= y 


___semuriémima__ dre. 


LE ER == xA 
EET FR 


no ten . go quien me 


Figure IV. 14. Transcription d'un extrait de l'album « Un nifio que llora en los Montes de María », 
piste 01(D'apres Radio France [enregistrement audio], 1998). 
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Pour mieux saisir l’enjeu де l’intonation et la justesse dans се disque, et sans négliger la 
pluralité des mondes (Affergan, 1997), des modes d’existence (Latour, 2012) et des logiques 
épistémologiques propres aux Mondes de la musique, 11 faudrait prendre en considération, au 
minimum, la corrélation entre les caractéristiques d'émission des notes (la matière première), 
le mélange des sonorités et des timbres (organisation des harmoniques), et leur relation avec 
une perception informée et subordonnée par les contextes tonals que le contexte sonore et 
harmonique-méme du morceau suggére. Parfois, tout simplement, les interprétes n'ont pas 
chanté les bonnes notes et ce n'est pas grave ! Toutefois, ce qui me laisse perplexe est de 
remarquer, le temps d'une écoute partagée, que ces latences et approximations interprétatives 
et techniques phonatoires puissent alimenter les arguments d'une authenticité « traditionnelle » 
ou faire objet de fascination à cause d'« une gestion consciente et une maitrise remarquable de 


la polytonalité »*. 


c) Accompagnements et rythmiques 


Dans le champ de l'accompagnement rythmique, les morceaux « Na María », « Palo 
grande » et « Arriba Yuria » collectés par List sont accompagnés exclusivement par des 
tambours. « Gavilán » (de List) est a capella et sans claquements de mains. Quant à lui, « El 
Gavilán » de Petrona, est exécuté en accord avec les codes contemporains du bullerengue 
sentado (Dely, 1996; Valencia Rincón, 2004; Pardo Pérez, 2018). En outre, selon les 
informations délivrées par List et confirmées par les Archives of Traditional Music de 
l'Université d'Indiana, le groupe de bullerengue d'Evitar a réalisé l'enregistrement avec un 
tambour alegre et un tambour llamador. Cependant, par faute de la qualité de l'enregistrement 
ou de mes compétences auditives, j'entends uniquement le tambour alegre. Il m'est impossible 
d'identifier ou de retracer le tambour llamador dans ses interprétations. De même, les 
battements de mains sur les temps sont présents dans ces trois morceaux, participant 
intégralement à l'interaction rythmique. Selon mes critéres d'écoute, les tapements des mains 


font partie des constituants structurels des morceaux collectés et par conséquent, de 


502 Ces deux remarques ont été soulevés par mes étudiants lors d'un séminaire intitulé Enquête sur une 
pratiques musicales à découvrir, au sein du Conservatoire national supérieur de musique et de danse de 
Lyon, le 13 mars 2018. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 391 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


l'instrumentarium utilisé. Je signale que dans aucun des enregistrements de bullerengue de List, 


on ne peut repérer de sonorité du guache, des maracas ou des totumas””, 


Les rythmes qui accompagnent ces trois morceaux sont interprétés par un tambour alegre 
relativement grave, avec une peau peu tendue. Sur l'enregistrement, il est difficile d'identifier 
les différents « modes de jeu » et sonorités du tamborero. Selon mon expérience en lutherie 
d'instruments de la cóte Atlantique, cela est principalement dü à trois variables: 1. Les 
caractéristiques de la peau de résonance. Celle-ci est la variable la plus importante. Dans les 
enregistrements de List, il semblerait que la peau de résonance soit très épaisse (2-3 millimètres 
approximativement). Selon les artisans de la région, la peau des chévres máles adultes est idéale 
pour retrouver les sonorités du « bullerengue d'antan »** ; 2. La mise en tension de la peau de 
résonance : plus la peau est tendue, plus la sonorité est aigué ; 3. La relation entre les diamétres 
des parties supérieure et inférieure du vase, ainsi que la grosseur des parois du tambour”. À 
titre indicatif, j'ai proposé une notation et nomenclature synthétique relative aux modes de jeux 
identifiés dans l'enregistrement. Ils sont en résonance avec les techniques d'interprétation 
contemporaines du tambour alegre (Dely, 1996 ; Valencia Rincón, 2004 ; Convers Guevara et 


al., 2007) (Cf. Figure IV. 15). 


== Canteo ouvert m Tonica 


(avec index) (Abierto) 


EE Canteo fermé ES Tapado 


(sans index) (étouffé) 


| Slap —- Bass 
(Quemado) (Bajoneo o fondeo) 


Figure IV. 15. Nomenclature synthétique relative aux modes de jeux du tambour alegre. 


503 Instrument constitué d'une demi-calebasse d’un diamètre de vingt à trente centimètres rempli 
d'achiras (sorte de grains de poivre noir). Son nom scientifique latin est Canna indica (Linnaei, 1957 : 


1). 


204 Pai eu l'occasion de me former en lutherie des instruments de la côte Atlantique auprès d'Elber 
Alvarez à Colomboy, Córdoba. Pour la fabrication des instruments propres aux musiques traditionnelles 
du Pacifique sud colombien, je me suis formé à la fondation Tumac à San Andrés de Tumaco, Nariño. 


205 À l'heure actuelle, le musicien et luthier Elber Manuel Álvarez travaille sur la fabrication d'un 
modéle de tambour en essayant de retrouver les sonorités des tambours des années 1950. Sa 
caractéristique principale est celle d'étre creusé intérieurement en forme de calice. 
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Si Sib 
Sib <= im 
= Lab 
Еа Sol 
M == 
> c Solb 
Solh 
Fa 
Fa 
Mi 
Mi к= À res 
Mib 4 
Mib 4 
d Re 
i I 2 
Reb Reh 
Do Es-to su се — dió se fio— res Do 
5i 5i Que-dóunni fioa ban do na do 


Figure IV. 16. Comparaison des fragments mélodiques initial et final de « Un niño que llora еп los montes de María », piste 01, minutage 0'12"58'" - 
0'14"54 et 3'40' 21" – 3'44''44'"" (Radio France [enregistrement], 1998). 


si Si 

Las 2 Sib 

La La 
Sol# Lab 


E b К ш” 
mm ЕБЕ 


=> 
Re Re 
Dos Reb 4 
Do Do 
si Si 
| Sib Es-to su—ce—dió se ño res sib No te—n-goquienmecon — sue—le 


Figure IV. 17. Comparaison des fragments mélodiques initial et final de « Un niño que llora en los montes de Мапа », piste 06, minutage 0'10''93"" - 
0'14'30' et 4'20 91" - 4'20"91" (MTM-Yard High, [enregistrement], 2002). 
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Les patterns rythmiques interprétés par l’accompagnement percussif tournent autour 
d’une cellule rythmique contenue dans quatre claquements de mains (4 temps). La direction 
interprétative et l’organisation rythmique laisseraient supposer que cette cellule se voit investie 
dans certains cas d’une levée, en créant un flux et une directionnalité rythmiques capables de 
transcrire les appuis mélodico-rythmiques. La cellule rythmique pourrait se comprendre à partir 
de deux parties structurantes déroulées dans l'intervalle entre deux claquements de mains (Cf. 
Figure IV. 18). Dans les rares moments où la prosodie, le rythme syntaxique ou le lyrisme 
mélodique (Gouttenoire, 2019 : 95-99) imposent l'ajout d'une phrase mélodique (dans les 
échantillons étudiés, équivalents à deux temps), le tambolero peut avoir recours à la répétition 
ou la variation de l'une des deux parties pour réajuster le cycle rythmique en relation avec la 
mélodie principale. C'est exactement le cas rencontré dans le morceau « Na María » à la 
jonction de la fin du premier choeur responsorial et l'entrée de l'improvisation du deuxiéme 
soliste (List et Zapata Olivella, 1964b, piste 02). En effet, lors du bref passage choral (soliste- 
chœur-soliste sur 2 mesures à 2/2), l'accompagnement exécuté par le tambour alegre interprète 
une courte figure rythmique qui cristallise le climax sonore (Cf. Figure IV. 19 et Figure IV. 22). 
Cette forme de diminution, à la fois de durée et de discours musical, me permet de dégager 
l'une des caractéristiques du bullerengue et, en général, des musiques afrocolombiennes : 
l'articulation simultanée de différents niveaux d'existence et de développement périodique (ou 
de fonctionnement temporel) à l'intérieur d'un complexe musical pluri-instrumental. J'en 
déduis alors que dans les musiques afrocolombiennes, il existe différents niveaux de 
proportionnalités cycliques instrumentales, qui s'articulent en fonction d'un référent mélodique 
ou rythmique. Dans се cas précis, la diminution du chœur. Ceci permet de concevoir 
l’articulation des discours musicaux instrumentaux sur différents plans et durées 


complémentaires, tout aussi structurés que structurants. 


Dans une approche analytique et systémique, j'ai pu constater que c'est le méme pettern 
rythmique qui est utilisé dans les trois morceaux collectés par List et Zapata Olivella. Celui-ci 
correspond à ce qu'on appelle de nos jours rythme de chalupa. Les modes d'accompagnement 
sont dynamiques et répondent à une forme de dialogue rythmico-mélodique établie entre le 
chant soliste et les choeurs (Cf. Figure IV. 22). Le tambour module ses modes de jeu (tonique, 
claqué, étouffé, canteo, etc.) en fonction de la phrase musicale. On peut remarquer un 
développement avec un jeu d'association et de variabilité des modes de jeu et de formules 
répétitives syncopées créant un décalage de l'accent tonique (Cf. Figure IV. 20). Ceci induit 
une accélération du tempo et une hausse du volume conduisant au climax. Ici, la durée de 
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l’intervention du soliste et du chœur est divisée de moitié, donnant la sensation d’une 
accélération globale. Une nouvelle cellule d'accompagnement est proposée, s'ajoutant à la 
tension interprétative et au climax. Celle-ci correspond à une version modifiée de la première 
section de la phrase mélodique structurante, à travers le changement des modes de jeu et des 


accents initiaux (Cf. Figure IV. 21). 


D'autre part, dans aucun des enregistrements composant les pistes d'audio enregistrées 
par George List en 1964, n'est interprété ce qui est actuellement connu comme bullerengue 


sentado. 


а = 130 Section 1 Section 2 


сар pego + dy а 


Alegre HH$ errr s RTE TE | 


structurel 


Figure IV. 18. Cellule rythmique. 
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Figure IV. 19. Développements rythmiques. 
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Figure IV. 20. Variation rythmique, décalage et replacement des accents toniques. 


d=139 


di РЕНЕ РИН ES 


DN ~~~ Cellule rythmique d'accompagnement 
D ад а јаја а ата ара. 


accel. = 


Impulsion 


Figure IV. 21. Accompagnement rythmique du climax. Transcription : extrait de la bande « Ña 
María » (List et Zapata Olivella [enregistrement], 1964). 


En ce qui concerne le disque de Petrona Martinez, je remarque un processus hiérarchique 
de classification (rythme : bullerengue ; sub-rythmes : bullerengue sentado, chalupa) en lien 
avec les modes d'accompagnement codifiés à l'appui d'une gestion particulière du tempo, de 
l'instrumentarium employé pour son exécution, et des patrons rythmiques accompagnateurs. 
J’observe que la classification ainsi que les patrons rythmiques repérés dans le disque Colombie 
• Le bullerengue / Petrona Martinez, correspondent d’une manière considérable à ceux qui sont 
référencés dans la littérature ethnomusicologique et pédagogique centrée sur le bullerengue ou 
les musiques de tambours de la côte Atlantique colombienne (Convers, 2007 ; Valencia Rincén, 
2004 ; www.bullerengue.com), ou encore dans l’un des premiers enregistrements commerciaux 
de la musique de la côte Atlantique colombienne faite à l’étranger, le disque Toto la Momposina 


y sus tambores - Colombie publié par Auvidis (Auvidis, 1985). 
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Ма Мапа 


Bullerengue 
Grupo de bullerengue de Gamero Collectage de Georg List et Delia Zapata (1964) 
Transcription: Jaime A. Salazar ATM 65-291-F, OT12167. Piste 02 
(Minutage: 7:24,38 - 8:16,74) 
d - 130 
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Figure IV. 22. Transcription du tambor alegre dans « Ña María » avec modes d'accompagnement 
(List et Zapata Olivella [enregistrement], 1964). 
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2) Le bullerengue « traditionnel » face au bullerengue de la 
World Music 
Avant de continuer avec mon analyse comparée, je voudrais revenir quelques instants sur 


la relation entre les musiques traditionnelles et la World Music. 


Le succès grandissant des musiques du monde et de la World Music — étiquette 
commerciale qui date des années 1980 (Ochoa Gautier, 2003b : 28-35) – et la vivacité du 
phénomène de reconnaissance des musiques traditionnelles des dernières décennies se 
manifestent à travers la pluralité de ses modes d’existence et de leurs mises en médiation : vente 
et circulation des enregistrements et disques commerciaux ; insertion des spectacles musicaux 
sur la scène mondialisée ; institutionnalisation de l’apprentissage et de la pratique (en France 
par exemple à la Philharmonie de Paris ou au Conservatoire à Rayonnement Régional du Grand 
Chalon) ; pratique amateur des musiques du monde (rattachées à des musiques traditionnelles 
décontextualisées) ; circulation et emprunt fréquent des musiques actuelles, classiques et 
contemporaines aux musiques traditionnelles, entre autres. Toutefois, et à l’instar de ce 


qu'indique Denis Laborde : 


En l'absence d'un cadre définitoire consensuel, la notion fonctionne en 
régime d'implicite, et elle fonctionne bien. Le syntagme et la série de synonymes 
semblent en effet dotés d'un incontournable caractére opératoire, et chacun voit bien 
ce dont il s'agit dés lors qu'il est question de World Music. Inutile, par conséquent, 


d'en affiner ad infinitum une spécification sémantique (Laborde, 1997 : 245). 


Bien que la musique traditionnelle s'inscrive dans un contexte géographique, historique 
et culturel précis, tant du point de vue de la pratique que du point de vue de la réception, la 
World Music se découvre et circule à travers des mises en médiation, humaines et 
technologiques, mondialisées. En ce sens, la World Music recouvre une réalité multiple et 
hétérogène dans laquelle sont reliés le travail et les compétences professionnelles des artistes à 
leurs héritages culturels. La World Music, en tant que genre et syntagme classificatoire, 
correspond autant aux musiques traditionnelles enregistrées qu'aux spectacles et festivals de 
musiques aux héritages culturels affirmés. Ce genre musical se distingue des autres par le fait 
de mobiliser une (des) référence(s) culturelle(s) de maniére intentionnelle et explicite : « Il y a 
un groupe, social, racial, ethnique, représenté par sa musique » (Hennion, 2007 : 324). Par 
conséquent, les mondes de la World Music, s'avérent étre de puissants dispositifs de mise en 


médiation des musiques traditionnelles tout en les modifiant : les discours sur l'appartenance, 
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le national, l’identité (Stokes, 1997), enfin, tout ce qui peut nous rendre uniques et différents 
des autres sont présentés comme faisant partie de l’industrie culturelle (Horkheimer et Adorno, 


506 
D 


1998 : 165) dans laquelle l'art est offert en tant que produi 


Alors que les pratiques observées, enregistrées et étudiées par George List à Evitar 
représentent dans son acception référentielle commune des musiques traditionnelles, du fait 
qu'elles possédent un contexte de réception délimité et n'impliquent aucune technologie de 
masse ni pour sa création ni pour sa diffusion, le disque de Petrona Martínez publié chez Ocora 
reléve d'une lecture et d'un parti pris de la tradition devenant ainsi une musique traditionnelle 
mondialisée et décontextualisée. Ceci implique nécessairement le recours à une technologie de 
masse qui assure, à différentes échelles, un contexte de réception mondialisé. Ici, nous avons 


affaire à une musique traditionnelle appartenant au marché de la World Music. 


C'est exactement le cas de Petrona Martínez : « Ce disque [Ocora] a constitué un tournant 
dans la carriére musicale de Petrona Martínez, l'entrée sur le marché de la World Music, et les 
débuts d'une fructueuse trajectoire professionnelle internationale »?" (García Orozco, 2016 : 
25). Avec Ocora, Petrona est entrée au prestigieux et éclectique catalogue des musiques 
traditionnelles du monde aux cótés d'artistes tels que Ravi Shankar, Nusrat Fateh Ali Khan y 
Satyajit Ray. À l'instar des chercheurs, acteurs culturels et de la presse en général, gráce à cette 
reconnaissance, la « cantadora de bullerengue Petrona Martínez » fut hissée aux yeux du 
monde au rang d'artiste, se consacrant, peu à peu, comme la reine du bullerengue (Lemoine et 


Salazar, 2013). 


Je rappelle qu'aprés l'enregistrement et la publication du disque chez Ocora, Petrona 
Martínez a enregistrée cinq albums. À savoir : La vida vale la pena chez Abril Records (1999) ; 
Bonito que canta chez MTM (2002) ; Mi tambolero chez MTM (2003) ; Las penas alegres 
(2010) ; et Petrónica Petrona Martínez Electronic Suite vol.1, ces deux derniers chez Chaco 


World Music (2015). 


506 La thèse doctorale de Marta Amico présente et questionne les dimensions mondialisées du label 
« musique touarègue » à l’intérieur du circuit de la World Music. Pour plus d'information, voir Amico 
(2013). 


507 “Este disco constituyó el punto giratorio en la carrera musical de Petrona Martínez, su entrada al 
mercado del World Music y el inicio de una fructífera trayectoria internacional." 
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Afin de comprendre quelques-uns des mécanismes mis еп œuvre par les multiples acteurs 
qui ont contribué à l'accession de Petrona Martinez au marché de la World Music**, je 
continuerai à réaliser mon analyse comparative. Ici, il s'agit de mettre en perspective la chanson 


y? qui fut 


« Un nifio que llora en los Montes de María » (bullerengue sentado ou sentao 
enregistrée à deux reprises : lors du disque publié chez Ocora et dans l'album nominé aux Latins 
Grammy Awards, Bonito que canta (2002). Pour ce faire, je recourrai ici à une forme de 


description dense chronologique et « imagée ». 


Les émotions que l'écoute de cette chanson provoque chez moi jouent un róle 
déterminant dans la structuration de ma pensée critique. Ainsi, je décide d'expérimenter une 
pratique de restitution réflexive, une description de l'échantillon sonore et de mon processus 
d'écoute, dans le but de mettre en valeur ma subjectivité de chercheur et musicien et d'en faire 
un moyen de réflexion théorique. J'adopte ainsi une forme d'embodiement, dans laquelle mes 
perceptions autoréflexives du monde deviennent le point de départ pour des généralisations et 
des théorisations sur le sonore (Ellis, 2004 ; Lancaster, 2011 : 46-48) dans ce monde globalisé 


que nous avons en commun. 


5081 "article « Procesos de transformación musical. Petrona Martínez, caso de una bullerenguera », est 
une premiére tentative académique, à mes yeux, approximative et manquant d'une approche 
disciplinaire sérieuse et d'une rigoureuse contextualisation historique et artistique, pour retracer les 
processus de transformation musicale dans l’œuvre discographique de Petrona Martínez (Sánchez 
Ramírez & Maldonado Serrano, 2019). Dans ce texte, les auteurs ont repéré quatre aspects qui 
témoignent d'une transformation latente dans les albums qui ont suivi le disque d'Ocora: “Los 
intérpretes, los arreglos y producción, los instrumentos y la presencia de la voz masculina. Primero, de 
los müsicos que grabaron en la primera producción solo se mantienen los hijos de la cantadora. La 
segunda característica es la introducción de un arreglista y de un productor desde la segunda producción. 
Con ello, como tercer aspecto, se introducen nuevos instrumentos como la gaita y la flauta de саћа. El 
cuarto aspecto se evidencia en la transformación melódica de los coros que son estandarizados 
sonoramente, puesto que aparecen más elaborados, para la perspectiva sonora académica occidental, y 
se aumenta la presencia de las voces masculinas que normalmente no se usaban en el bullerengue 
tradicional." (Sánchez Ramírez et Maldonado Serrano, 2019 : 117) . Ici, les auteurs laissent entendre 
qu'ils partent du présupposé que le bullerengue traditionnel est celui enregistré dans le disque d'Ocora. 


5% Ces deux formes d'écriture sont courantes dans la littérature scientifique, les écrits informels et les 
dialogues des musiciens. En effet il s'agit d'une transcription phonétique de l'accent de la cóte qui omet 
certaines sonorités, dans ce cas précis la lettre « d ». 


510 Cf. García Orozco (2016 : 76-77). 
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Figure IV. 23. Soundbox de « Un пто que llora еп los montes de Мапа », frontal, incliné, superieur, latéral, piste 01 (D’après Radio France [enregistrement 
audio], 1998). 
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a) Qué bonito que canta el niño еп los Montes de Мапа 


Sous une ambiance sonore champêtre, la cantadora interprète ad libitum les thèmes 
mélodiques constitutifs de sa chanson. Son intonation est parfaite. Les sonorités des oiseaux, 
grenouilles et de l’eau du ruisseau accompagnent l’exposition mélodique du couplet et du 
refrain. Ici, la forme chanson agit avec toute sa puissance référentielle : les mélodies et les 
paroles sont présentées d’une manière familière. Un léger souffle de vent transporte, de l’oreille 
gauche à l’oreille droite, les bruitages de la nature, créant une incontestable sensation de 
profondeur. L’effet de réverbération accompagnant la voix de Petrona renforce l’image mentale 
qui nous place dans un « ailleurs ». Un appel soudain de la cantadora, invitant le tambour, 
marque le démarrage de l'accompagnement instrumental. Le llamador, l’alegre, la tambora et 
las totumas mélangent leurs sonorités organisées en rythmes. En parfaite synchronie avec les 
claquements de mains réguliers de ce qui parait être une foule, l’ensemble indique le tempo et 
la cadence du discours musical. Le travail de spatialisation sonore (panoramisation) place les 
instruments dans le paysage, incarnant eux-mêmes la nature du bullerengue : à gauche le 
Патадог, deux tambours alegres prennent place respectivement à l’arrière centre et l’arrière 
droit, puis les sons du bois de la tambora, des totumas et des claquements de mains se logent 
subtilement à l’horizon. Les sonorités sont claires et parfaitement dosées. Après presque une 
minute d'interventions sonores, le nouveau décor est posé. Les patrons rythmiques sont précis 
et stables. Les hauteurs clairement repérables. Me voici finalement devant la polyphonie 


rythmique du bullerengue. 


Le cri d'un oiseau de proie marque l'entrée de la cantadora. Sur l'air déjà entendu, la 
voix de Martínez personnifie la cadence aérienne du rapace. Le texte est chanté sans hésitation ; 
l'articulation est claire et posée, la chanson est adressée comme dans l'intimité d'un échange 
en tête à tête. Les chœurs font leur apparition et, sans aucun basculement, rejoignent le tableau 
sonore. Ils sont dans un registre médium et leur ambitus ne dépasse pas une sixte mineure (fa#- 
mib). L'unisson vocal parfaitement juste et tempéré et le doublement des voix à la 
postproduction renforcent l’effet de masse et portent la prosodie de manière déterminante : une 
véritable assemblée renforce, répond et complète les propos de la cantadora. Le morceau 
respire, il est posé. Les deux tambours alegres déploient un jeu riche en timbres, tessitures, 
modes de jeu et juxtapositions rythmiques. Les interventions et accompagnements sont régulés 
et équilibrés: c'est une exécution collaborative; une interprétation axée sur Ја 


complémentarité. À tour de róle chaque tambolero établit un dialogue avec le chant. Le tambour 
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interpelle avec ses claquements, Petrona capte l’attention centrale. Les musiciens s’entremêlent 
dans un propos complémentaire, enrichissant la dynamique, régulant la densité sonore et créant 
du relief. À la fin de chaque section couplet-chœur, un alegre prend la parole. Après le troisième 
couplet, l’un des tambours brise la stabilité rythmique binaire grâce à une intervention ternaire. 
Les triolets modifient l’écoute et éclatent le temps et l’espace, bouleversant le calme 
mélancolique porté par le bullerengue sentado. Cette intervention ternaire renouvelle l’attention 


de l’écoute. 


Aussitôt Petrona commence à appeler chaque instrumentiste, traduisant par des 
onomatopées ses rythmes et sonorités. Elle identifie et nomme l'instrumentarium, exemplifie 
vocalement ses interventions «de base »?". Petrona renseigne l'écoute et accompagne 
l'auditeur dans le processus de décryptage, dans la démarche herméneutique. Elle instaure ici 


une écoute informée. 


Une fois l'ensemble présenté, la cantadora reprend le refrain responsorial à plusieurs 
reprises. La fin est marquée par l'énonciation, en ritardando, de la thématique centrale de la 


chanson : « Pourquoi ma mère est-elle morte ? » 


31 Cf. Chapitre III, partie « Décrire des pratiques, caractériser des musiques, faire sonner des concepts », 
(p. 203). 
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Figure IV. 24. Soundbox de « Un niño que llora еп los montes de Мапа », frontal, incliné, superieur, lateral, piste O6(D'apres MTM-Yard High, [enregistrement 
audio], 2002). 
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Un niño que llora en los Montes de María 
Bullerengue sentado 


Petrona Martinez Bonito que canta (2002) 
Transcription: Jaime A Salazar Piste 06 
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Un niño que llora еп los Montes de María 
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Un niño que llora en los Montes de María 
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Figure IV. 25. Transcription de « Un пто que llora en los montes de Мапа », piste 06 (D’après 
MTM-Yard High, [enregistrement audio], 2002). 


408 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


La description et la restitution d’une expérience d’écoute me permettent ici де retracer 
tant certains procédés constitutifs des mécanismes de consolidation du bullerengue, que son 
processus d’adaptation pour assurer son insertion dans les circuits de la World Music. C’est un 
fait, le chemin parcouru par Petrona Martinez et son groupe depuis leurs premières interventions 
lors des rencontres culturelles à Cartagena jusqu’à la nomination aux Latin Grammy Awards 
ou à la multiplicité des concerts et tournées à l’international, ce chemin atteste de son entrée 
dans les mondes de la World Music. Cependant, cette trajectoire atteste, elle n'explique pas. 
Alors mon questionnement revient plus sur les processus de fabrication que sur l’énumération 
de faits: comment l’existence d’un «morceau de musique » passe-t-elle d’un espace 
traditionnel caractérisé par une interconnaissance entre musiciens, médiateurs et public à 
l’espace mondialisé d’une World Music «traditionnelle » (Ocora) et mondialisée (disque 
Bonito que canta) ? Comment donner de la consistance au postulat sémiologique de la World 


Music dans le cadre d’une interprétation musicale ? 


Afin de répondre à ces questions, je m’intéresse au processus de construction du disque 
Bonito que canta (2002). Je cherche à comprendre les mécanismes mis en œuvre, techniques, 
humains et institutionnels, de l’élaboration de l’un des albums qui a représenté la mondialisation 


du bullerengue. 


Bonito que canta 


Après l'enregistrement du disque d'Ocora, Petrona Martinez bénéficie d'un élan 
professionnel dans sa carriére. Le disque publié par la collection des musiques traditionnelles 
Ocora et la (petite) reconnaissance internationale dont la chanteuse bénéficie sont des 
arguments suffisants pour que l'opérateur culturel Luis Ortiz décide de la prendre sous son aile. 
Émissions radio, concerts, interviews et articles de presse ont constitué les mécanismes pour 
faire connaitre Petrona dans les sphères culturelles de la capitale colombienne, créant tant un 
lien fort d'appartenance réciproque entre « la cantadora de bullerengue Petrona Martínez » et 
le bullerengue, qu'une projection imagée de l'identité multiculturelle colombienne. Luis Ortiz 


propose à Martínez d'enregistrer un nouveau disque : « La vida vale la pena »?"? : 


512 Pour plus d'informations, voir García Orozco (2016 : 66-69). 
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Nous avons demandé а Petrona de choisir les chansons qu’elle voulait chanter 
et de les jouer de manière traditionnelle. Cela a représenté de nombreuses heures de 
studio (d’enregistrement) parce que les morceaux n’étaient pas peaufinés et nous 
faisions, en méme temps, des concerts. Les arrangements ont mûri au fur et à mesure 
qu’ils enregistraient. Alfonso [Abril, N.D.A.] a mis le studio à disposition, il a 
toujours dit que Petrona représentait un grand potentiel. Le disque a été travaillé 


avec beaucoup d'effor?? (Ortiz dans García Orozco, 2016 : 66). 


Ce disque est marqué par l’utilisation d'une paire de gaitas?", mâle et femelle, non 
tempérées et superposées aux chants, souvent dans des tonalités différentes, de Petrona 


Martínez. 


Les deux années de travail avec Luis Ortiz ont signifié un drastique changement pour la 
carrière de la chanteuse. De la main du promoteur, Martínez passe de l'anonymat national à la 
reconnaissance et au positionnement dans les cercles et élites culturelles du pays. Dans cet élan 
de « professionnalisation » à l'intérieur du marché sonore et culturel, Petrona quitte pour la 
première fois sa Colombie et voyage еп 2002 vers Barcelone à la demande de l'ambassade de 


Colombie qui lui a commandé un concert. 


La vie est faite de rencontres et de circonstances. À la fin des années 1990, le musicien 
et producteur Rafael Ramos Caraballo se trouvait dans le département de Bolívar à enregistrer 
les groupes Las alegres ambulancias?? et le Sexteto Tabalá à Palenque. Lors de son passage 
obligé à Palenquito pour pouvoir se rendre à San Basilio de Palenque, Ramos fait un arrét chez 
Petrona Martínez : « Je l'ai saluée et depuis 1999, nous avons amorcé une amitié qui nous a 
conduits à plusieurs années de travail au cours desquelles nous avons enregistré deux disques 


516 


et avons fait de nombreuses tournées »"'^. Au début des années 2000, Rafael Ramos assume la 


?5 “Le pedimos a Petrona que escogiera las canciones que quería cantar y las tocara de manera 
tradicional. Fueron muchas horas de estudio (de grabación) porque los temas no estaban pulidos y 
estábamos haciendo presentaciones. Los arreglos se fueron madurando mientras grababan. Alfonso puso 
el estudio, él siempre dijo que Petrona era una gran potencia. El disco se trabajó con mucho esfuerzo.” 


514 Pour plus d'information sur les gaitas voir Ochoa Escobar (2013) Convers (2007) et List (1969). 


315 Dans le travail de recherche de l’ethnomusicologue Violeta Joubert-Solano sont retracés, à partir de 
Pétude de cas du groupe Les alegres ambulancias, les processus de transformation de la musique а San 
Basilio de Palenque entre 1990 et 2008 (Joubert-Solano, 2010). 


516 “Т а saludé y desde 1999 empezamos una amistad que nos llevó a varios años de trabajo en los que 
grabamos dos discos e hicimos muchas giras.” Cf. «¿Qué le debe la música colombiana a Petrona 
Martínez? », sur Radiónica [en ligne], publié le 19 mai 2017, [consulté en avril 2019], 
https: //www.radionica.rocks/noticias/que-le-debe-la-musica-colombiana-a-petrona-Martínez. 
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direction де la carrière artistique de Martinez et organise une résidence de création artistique à 
l’hôtel Bellavista, à Cartagena de Indias. Cette période de travail a signifié la cristallisation 
d’une réflexion autour de la mise en scène, du fait d’expérimenter la richesse en timbre des 
tambours, de spécifier des arrangements musicaux concis et de planifier la structure des 


concerts. À cet égard Martinez indique : 


Ката, је dois le remercier, car il a été le premier à me faire sortir de Colombie. 


Il a préparé son?" 


ensemble pour répéter, le répertoire, tout ça, c’est lui qui le 
préparait. П nous a emmenés là-bas, au [à l’hôtel, N.D.T.] Bellavista où Don 
Enrique, on répétait et nous on décidait ce qu'on allait faire. Ça veut dire alors que 
quand on voyageait à l'extérieur du pays, on ne répétait nulle part’? (Martínez dans 


García Orozco, 2016 : 72). 


Rafael Ramos assume alors le processus de professionnalisation de Petrona et de son 
groupe. Il assure la « mise en produit » d'une pratique pensée et catégorisée historiquement 
comme culturelle et traditionnelle. Selon les informations compilées par Manuel García 
Orozco, son objectif principal était celui de « préserver l'héritage culturel et de le garder 
authentique, mais de le recontextualiser avec une mise en scène attrayante pour le marché de la 
World Music » (García Orozco, 2016 : 73). Cela a engendré une démarche d'identification, de 
traduction, d'adaptation, et de mobilisation de référentiels culturels afin de créer un produit 
alliant « tradition » et « modernité ». La mise en зсепе et la scénographie des concerts en sont 
la preuve : il s'agit de recréer le patio d'une maison costeña avec le pylône, le rocking-chair et 


les tambours?"? 


. Durant ce processus d'adaptation et de « mise au marché », quelques tensions 
ont vu le jour : Petrona ne voulait pas raccourcir la durée des chansons ; la mise en place des 


répétitions et la régularité des rencontres ont découragé certains de ses musiciens qui, pensant 


5 Voir Ја note 352 et 354. 


518 «Rafa. se lo tengo que agradecer porque fue el primero que me sacó fuera de Colombia. Él preparaba 
su ensamble para ensayar, el repertorio, todo eso lo preparaba él. Nos llevaba ahí al (hotel) Bellavista 
donde Don Enrique, ensayábamos y cuadrábamos lo que íbamos a hacer. O sea que cuando viajábamos 
afuera del país, ya no ensayábamos en ninguna parte." 


519 Voir les notes 355, 370, 372 et 378. En outre, l'article « El cronotopo del patio en textos de cuatro 
autores del Caribe colombiano » de Lázaro Valdelamar Sarabia me permet de me demander si la volonté 
de recréer cette « image » costeña du patio prototypique, ne va pas dans le sens de l'image littéraire 
chronotopique — dans les sens de Mikhail Bakhtine. Cette image constitue la tradition littéraire costeña 
colombienne et a représenté l'un des piliers du réalisme magique. L'article présente une analyse sur la 
relation patio-enfance dans l'ouvrage d' Héctor Rojas Herazo : Respirando el Verano (1962), puis dans 
En el traspatio del cielo de Rómulo Bustos Aguirre (1993), Pavana del Ángel de Roberto Burgos Cantor 
(2014) et Glimpses de Mario Jursich Durán (1990). Sur ce sujet, se référer également à la note 384. 
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qu'il était inutile de répéter, ont fini par quitter le groupe ; la codification et la gestion des rôles 
des musiciens sur scène ainsi que la gestion de l'énergie scénique ; la structuration des formes 
et structures des morceaux en réfléchissant à la dynamique globale du spectacle, entre autres. 


En ce sens, Guillermo Valencia explique : 


La cantadora et ses musiciens avons souffert une mutation musicale. C'était 
les mêmes chansons de toujours et les mêmes tambours, mais portant de plus beaux 
habits. Ce n'était plus la Petrona qui chantait trés spontanément et des choristes qui 
chantaient faux avec enthousiasme ou un tamborero qui devenait fou sur scéne sans 
se modérer. Ce que constituait Rafael Ramos était un groupe professionnel, où 
chaque musicien connaissait sa fonction sur scène et où la cantadora réaliserait ce 


qui était répété”? (Valencia dans García Orozco, 2016 : 72). 


A contrario, Rafael Ramos indique : 


Nous nous sommes efforcés de conserver la musique et ce que Petrona voulait 
transmettre. Je n'ai jamais changé les chansons ni leurs rythmes d'origine. Je voulais 
travailler avec ses chansons, mais dans des versions plus courtes... (le processus) a 
connu ses [datif éthique. Cf. notes 352 et 354, N.D.A.] tensions, mais Petrona 
comprenait, elle voyait les résultats et valorisait le travail. J'ai toujours eu le souci 
d'explorer la richesse des timbres, c'est pourquoi avec Totó (la Momposina) j'ai fini 
par jouer trois tamboras... J'aime jouer avec les hauteurs et les sensations, et j'ai fait 
ce genre d'ateliers avec les musiciens de Petrona... (Par exemple) mettre deux 
tambours (allégres), mais l'un travaillait les aigus et l'autre les graves : les deux 
tamboreros avec leur feeling enrichissant les dialogues. Jouer sur deux tamboras, 
générer des dialogues de timbres, de rythmes, et écrire des partitions pour les 
chansons. J'ai essayé de créer des ambiances avec des dynamiques internes que les 
chansons ne soient pas fades, pour qu'elles soient intéressantes pour l'Europe?! 


(Ramos dans García Orozco, 2016 : 73). 


?? “La cantadora y sus müsicos tuvimos que sufrir una metamorfosis musical. Eran las mismas 
canciones de siempre y los mismos tambores, pero luciendo un mejor vestido. Ya no era la Petrona que 
cantaba muy espontáneamente y unos coristas que desafinaban con entusiasmo o un tamborero que se 
volvía loco en la tarima y no medía. Lo que Rafael Ramos formaba era un grupo profesional, que cada 
músico conociera su función en el escenario y que la cantadora hiciera lo que se ensayaba.” 


521 «Nos esforzamos por mantener la música y lo que Petrona quería transmitir. Nunca cambié las 
canciones ni sus ritmos de origen. Yo quería trabajar con sus canciones haciendo versiones mas cortas... 
(el proceso) tuvo sus tensiones pero Petrona fue entendiendo, viendo los resultados y valoró el trabajo. 
Siempre he tenido la inquietud de explorar la riqueza tímbrica, por eso con Totó terminé tocando tres 
tamboras... me gusta jugar con las alturas y sensaciones, y hacía ese tipo de talleres con los müsicos de 
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En plus де ses compétences musicales et artistiques, Rafael Ramos а mis à disposition 
ses contacts et connaissances pour propulser la carrière de Petrona Martinez. Ramos avait 
travaillé avec Того la Momposina à des nombreuses occasions еп tant que musicien et road 
manager. Grâce à cela, Ramos a pu s'appuyer sur John Hollis, manager et producteur де Того 
la Momposina et Gloria Parra membres de la boite de production espagnole Yeiyeba??. Еп 
2001, Rafael Ramos emmène Petrona et son groupe à Bristol (Angleterre) pour réaliser, en 
compagnie de John Hollis, la production de l'album Bonito que сата. Rafael Ramos résume 


ainsi le processus d'enregistrement : 


À Bristol, on avait une maison dans un quartier d'immigrants où l'on pouvait 
trouver du manioc, de l'igname et du poisson salé. C'étaient des jours denses 
d'enregistrement... on enregistrait dans un studio bricolé maison, dans un sous-sol, 
sans prétention. On a beaucoup travaillé, on faisait avec le froid et tout le temps 
ensemble. Quand je produis, j'aime laisser ce que les musiciens ressentent, parce 
que de là viennent les contributions (spontanées) intéressantes. À Petrona, je lui 
donnais une structure difficile à mémoriser, mais au fil du temps, elle a appris tous 


les repères et tous les arrangements? (Ramos dans García Orozco, 2016 : 74) 


Le le défi est relevé. Le disque Bonito que canta « réinvente » le bullerengue à partir de 
l'instrumentarium et des modes d'exécution historiquement identifiés comme traditionnels, 
saisissant les enjeux du marché de la World Music : étre capable de présenter un monde 
inconnu, à partir des éléments qui composent « notre monde ». Bonito que canta fut publié par 
le label MTM et distribué sur l'ensemble du territoire colombien. Sa nomination aux Latin 
Grammy Awards dans la catégorie « meilleur album folklorique » lui a permis d'avoir la chance 


d'étre édité dans différents pays du globe. 


Petrona... (Por ejemplo) poner dos tambores (alegres) pero uno trabajando agudos y el otro, bajos: los 
dos tamboreros con su sabor enriqueciendo los diálogos. Tocar dos tamboras, generar diálogos 
tímbricos, rítmicos, y hacerle partes a los temas. Yo trataba de crear ambientes con dinámicas internas, 
que los temas no fuesen planos, para que fueran interesantes para Europa." 


?? Entreprise madrilène pionnière dans la diffusion et la production des artistes de la World Music depuis 
1989. Cf. la page de l'entreprise, sur http://yeiyeba.com. [Consulté en avril 2019]. 


223 «En Bristol teniamos una casa en un barrio de inmigrantes donde se conseguía yuca, ћате y pescado 
salado. Eran fuertes jornadas de grabación... grabamos en un estudio caserísimo, en un sótano, sin 
mayores pretensiones. Mucho trabajo, le dábamos con frio y todo el tiempo juntos. Cuando estoy 
produciendo me gusta dejar lo que sientan los müsicos, que de ahí salen aportes (espontáneos) 
interesantes. А Petrona le daba una estructura que no era fácil de memorizar pero con el tiempo se 
aprendió todas las marcas y los arreglos." 
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Plus haut, j'ai affirmé que la World Music se distingue des autres genres musicaux par le 
fait de mobiliser des références culturelles de manière intentionnelle et explicite. Cependant, et 
nous avons bien vu cela tout au long de ce chapitre, tous les échantillons sonores susceptibles 
de représenter le bullerengue émergent à la croisée des intentions partagées par divers 
interlocuteurs avec des finalités complétement différentes. Que cela soit avec des objectifs et 
finalités de connaissance dans le cas de List à Evitar avec le Grupo de bullerengue d'Evitar, de 
sauvegarde et de récupération des racines noires via Petrona Martínez dans un contexte 
multiculturel en ce qui concerne Lemoine, ou d'inscrire les pratiques musicales traditionnelles 
costeñas à l'intérieur d'un marché sonore mondialisé pour Ramos, on voit bien que ce qui est 
nommé dans nos trois cas est le méme objet sans pour autant attester les mémes types de 
pratiques, croyances, intentions et organisation sonore. Je serais tenté d'affirmer que divers 
échantillons « sonnent » de maniére trés semblable. Cependant, je peux affirmer qu'ils ne 
sonnent pas pareil, qu'ils ne disent pas la méme chose, qu'ils ne provoquent pas la méme 
expérience sensible. Comment faire face à la transformation d'une pratique sonore en 
« morceau de bullerengue » ? Quelles caractéristiques nous permettent de constater qu'il s'agit 
du méme objet, et de justifier ainsi l'exercice de comparaison, lorsque le changement de 
contexte en transforme radicalement les pratiques, la définition, la fonction sociale, les modes 
de réception et de circulation ? Ici, c'est la question de la mobilisation de caractéristiques 
référentielles et de l'interaction asymétrique d'une pluralité d'inférences en relation à un 


imaginaire synchronique de la tradition qui se trouvent mobilisées : 


Dans la World Music la tradition revient encore et encore, non pour être 
utilisée ou reléguée au passé, mais pour étre rétablie avec de nouvelles significations 
dans le présent. L'historicité résultante comporte une comparaison avec les 
différentes critiques de la modernité du XX? siècle, notamment, avec le concept de 
«répétition» dans l'Histoire de Martin Heidegger, et la décomposition 
philosophique de « déconstruction » de Jacques Derrida. Alors qu'elle se transforme 
en musique populaire, la World Music s'approprie du passé et de la tradition pour 
faire une coupure radicale avec elles. Le grand paradoxe [...] réside dans le fait que 
la musique rétablit les conditions d'une rencontre par son historicité, marquée par le 
retour et alimentée par son renouveau, en restituant également la rencontre 


(Bohlman, 2002 : 21). 


Afin de tenter de répondre à ces questionnements ontologiques, je proposerai une grille 


de lecture ancrée sur la théorie anthropologique du paysage et du paysage sonore. 
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C - De l’environnement acoustique au paysage sonore 


La notion de paysage, même si son usage est de plus en plus généralisé, porte en elle une 
pluralité de subtilités permettant d'interroger, en quelque sorte, la cosmologie humaine. Pour 
comprendre l’acception désirée, je recours à la notion anthropologique du paysage : en la 


dévêtant de son armature esthétique. 


Dans l’ouvrage Paysage au pluriel, Gérard Lenclud propose dans « L’ethnologie et le 
paysage », quelques réflexions sur la notion de paysage en partant du constat que cette notion 
renvoie «à (au moins) deux niveaux de réalité, logiquement distincts, mais de fait 


indissociables » (Lenclud et al., 1995 : 4) dans la construction-même du terme. 


La première réalité peut être vue comme une réalité objective « le paysage est d’abord, 
ontologiquement [...], une étendue d'espace offerte à l'oeil [et aux oreilles] » (Zbid.) qui peut 
avoir été transformée ou pas par l'homme, mais qui, dans sa réalité matérielle, « préexiste au 
regard susceptible de l'embrasser » (/bid.). Ainsi, les composantes de cette réalité objective 
peuvent étre décrites et analysées par diverses disciplines académiques. Cependant, pour que 
cette réalité puisse exister en tant que paysage, elle a besoin d'un support sensoriel pour ainsi 


acquérir une signification particulière. 


La deuxième réalité peut être vue comme une réalité subjective, car, dans l'usage normal 
du mot, un espace ne peut étre considéré comme paysage que par la vertu du regard qui lui est 
porté. De ce fait, « pas de paysage sans observateur » (/bid.) ; pas d'observateur sans regard ; 
pas de regard sans perception. Or, le paysage est un lieu qui est découpé successivement par : 
un regard, un point de vue, une perspective, informés par un schéme de perception. Autrement 
dit, un paysage est « un donné tel qu'il est perçu, un fragment du monde sensible tel qu'il est 
pourvu de personnalité par une conscience » (Ibid. : 5). Conformément à cela, nous pouvons 
dire que le paysage est «le produit aléatoire d'une structure d'interaction, pouvant ou non 
s'établir, ou d'un couplage structurel, nécessitant un branchement » (/bid.). Le branchement 
entre les propriétés de l'objet perçu et les processus et états internes de l'observateur, forme un 
tout dont le résultat est que pour cet observateur, — et peut étre pas pour un autre — cet objet est 
un paysage. Cette relation intime entre l'observateur et l'objet observé fait que la notion de 
paysage n'existe ni, d'une part, en dehors de l'individu qui le regarde comme un ensemble de 
propriétés physiques qui n'attendrait qu'un regard porté sur lui, ni, d'autre part, à l'intérieur du 


sujet percevant comme l'expression d'une expérience interne ou d'un savoir spécifique qui 
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mobilise des stimuli sensoriels et des schèmes de représentations (Descola, 2013). Ainsi, le 


paysage se trouve dans une structure d’interaction entre le sujet qui perçoit et l’objet perçu. 


De ce fait, et sachant que tout support est pour la perception un support déjà perçu 
auparavant, la notion de paysage implique d’une part l’existence de schèmes et modèles 
perceptifs, et d’autre part un travail d’idéalisation de l’objet perçu. De cette façon, l’objet doit 
être conforme à un stéréotype construit par des schémas d’interprétation et des représentations 
qui constituent et prédéfinissent partiellement l’appréhension de l’objet. En conséquence, le 
paysage est une donnée reconstruite et travaillée par une perception qui informe les schèmes 
cognitifs incluant non seulement des collections de représentations du paysage, mais aussi des 
représentations collectivement partagées. Ces représentations, et peut-étre sous une forme 
prescriptive, construisent « l’image » de ce que doit être un paysage. Cette image, en quelque 
sorte prototypée, devrait permettre à nos schémas de représentation de reconnaitre un paysage 
dans les circonstances les plus diverses. Ainsi, tout paysage se fixe en tant que tel, par 
comparaison avec un archétype référentiel construit par des propriétés spécifiques 
référentielles. La relation existante entre la perception et le processus de comparaison pour 
appréhender l'objet peut, dans la plupart des cas, créer un effet prototypique engendrant d'une 
part de solides schémas perceptifs et, d'autre part, des schémas comparatifs. Cet effet perpétue, 
en quelque sorte, les caractéristiques des constituants structurels de ce référentiel (Descola, 


2013 : 649-651). 


Dans cette lignée Philippe Descola indique : 


Dans l'approche « phénoménologique », le paysage est une certaine manière 
d'étre présent au monde qui résulte de l'interaction entre des sollicitations sensibles 
caractéristiques d'un lieu et les attentes patiemment façonnées par l'habitude et 
l'éducation des individus qui se sont peu à peu appropriés ce lieu comme un 
prolongement d'eux-mémes. Qu'il sollicite l'odorat, l'ouie, la vue ou le toucher, le 
paysage devient une nappe de stimuli éprouvés et de souvenirs remémorés, tantót 
presque autonomes tant ils sont puissants, tantót inextricablement mélés dans 
l'évocation d'un lieu. C'est pour mettre l'accent sur la dimension non visuelle du 
paysage que l'anglais a multiplié les néologismes construits à partir du -scape de 


landscape : soundscape, smellscape, touchscape, voire taskscape (Ibid. : 653). 


524 Pour un état de l'art et un bilan analytique sur le paysage sonore voir Samuels et al. (2010), Geisler 
(2011) et Descola (2013 : 653-655). 
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Alors que, et comme jadis, le paysage est un lieu qui est découpé successivement par un 
regard, un point de vue, une perspective, informés par un schème de perception, en m’appuyant 
sur le postulat de Lenclud, le paysage sonore serait « un donné tel qu’il est perçu, un fragment 
sonore du monde sensible tel qu’il est pourvu de personnalité par une conscience. » (Lenclud 


et al., 1995 : 4). Cependant, et dans la lignée d’une anthropologie sensorielle : 


Le paysage acoustique n’est pas une surface comme le paysage visuel, c’est 
une sphère qui se déploie de façon identique dans toutes les directions à partir de 
l'auditeur ; elle пе préexiste pas au sujet percevant, mais prend sa consistance autour 
de lui à mesure qu’il s’engage dans des interactions avec son environnement sonore 


immédiat (Descola, 2013 : 653). 


Ceci me permet alors de commencer à stabiliser mes analyses. Si l’existence d’un 
paysage visuel est conditionnée au découpage du monde sensible, à la « mise en image » de la 
réalité observable, le paysage sonore serait également le découpage d'un environnement 


acoustique. Comme le signale justement Descola : 


П ne faut pas confondre environnement sonore et paysage sonore: 
l'environnement sonore est l'ensemble des sons perçus par un individu en un temps 
et un lieu donné, tandis que le paysage sonore exige une approche réflexive rendue 
possible par la capture et la discrétisation du premier au moyen d'enregistrements 
réécoutables à volonté et permettant de ce fait une expérience sur l'écoute et une 
structuration consciente de l'espace acoustique. Il y a pourtant entre l'environnement 
sonore perçu in situ et le paysage sonore enregistré le même type de rapport 
complexe qu'entre l'environnement regardé et le paysage dépeint. Il s'agit bien dans 
les deux cas de signes iconiques renvoyant à un référent et qui transforment des 


caractéristiques de ce référent du fait de la transposition (Ibid. : 654). 


Dans le processus de captation, de transposition et restitution d'un environnement sonore 
en paysage sonore, il existe une suppression des informations perceptives : la sphére acoustique 
prend la forme d'une transposition du volume sonore, l'intensité et la netteté de certains sons 
sont soumises à fluctuation, conduisant à une forme particuliére d'appréhension de l'objet 
sonore. Cependant, les enregistrements sonores permettent une réelle expérience sur l’objet. Ils 
sont de véritables outils de médiation. Ainsi, l'enregistrement d'un environnement sonore ne 
peut étre entendu comme un paysage sonore que si l'on parvient à y discerner des sons habituels 
renvoyant à des événements ou expériences auditives déjà vécus. En somme, le paysage sonore 


serait, aprés un processus de fixation d'un environnement sonore, une approche des qualités 
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secondes (Locke, 2006), où sa signifiance prend sens grâce au croisement des sollicitations des 
sens et aux diverses attentes du percevant, façonnées par la culture — dans le sens foucaldien du 
terme (Foucault, 2001b : 172-173) — les habitudes et l'éducation, qui font une sorte d' habitus 


gouverné par la perception acoustique des sons. 


De l'environnement sonore de la tradition au paysage de la 
tradition 
Tout le long de ce chapitre, je me suis efforcé de montrer les différents contextes des 
pratiques d'élaboration et de captation du bullerengue, particuliérement celui lié à Petrona 
Martínez. Tout ce conglomérat d'interactions et médiations répond à l'organisation d'un 
ensemble de valeurs coordonnées, subordonnées et hiérarchisées. Chaque interlocuteur 
« connait » sa place, chaque interlocuteur possède des savoirs qui orientent son « faire », 
chacun des acteurs répond à des questions et attentes hiérarchisées, venant d'horizons 
complétements pluriels. Les techniques de captation et d'analyse du bullerengue, ont constitué 
les corpus informationnels pour l'élaboration des supports d'intelligibilité de ses pratiques 
sonores. Ancrés sur la théorie du capital symbolique de Bourdieu, ces corpus attestent des 
procédures et des techniques qui ont été élaborées, validées, transmises, enseignées, et qui sont, 
aussi, associées à tout un ensemble de notions, concepts, théories, entre autres. À tout un champ 


de savoir. 


325 « Enfin, j'emploie le mot culture dans un sens que je ne voudrais tout de méme pas trop flouant, et 
je dirai ceci : il me semble qu'on peut parler de culture à un certain nombre de conditions. Premiérement, 
quand vous avez un ensemble de valeurs qui ont entre elles un minimum de coordination, de 
subordination et de hiérarchie. On peut parler de culture quand une seconde condition est apportée, qui 
serait que ces valeurs soient données à la fois comme étant universelles, mais comme n'étant accessibles 
qu'à quelques-uns. Troisiéme condition pour qu'on puisse parler de culture : ces valeurs, pour étre 
atteintes par les individus, il y faut un certain nombre de conduites précises et réglées. Il y faut plus que 
cela : il y faut des efforts et des sacrifices. Enfin méme, il faut pouvoir consacrer sa vie tout entiére à 
ces valeurs pour pouvoir y avoir accés. Enfin, quatriéme condition pour qu'on puisse parler de culture, 
c'est que l'accés à ces valeurs soit conditionné par des procédures et des techniques plus au moins 
réglées, qui ont été élaborées, validés, transmises, enseignées, et qui sont, aussi, associées à tout un 
ensemble de notions, concepts, théories, etc. : à tout un champ de savoir. Bien. Il me semble que si on 
appelle culture, donc, une organisation hiérarchique de valeurs, accessible à tous mais en même temps 
occasion d'un mécanisme de sélection et d'exclusion ; si on appelle culture le fait que cette organisation 
hiérarchique de valeurs appelle chez l'individu des conduites réglées, coûteuses, sacrificielles, qui 
polarisent toute la vie ; et, enfin, que cette organisation du champ de valeurs et cet accés à ces valeurs 
ne puissent se faire qu'à travers des techniques réglées, réfléchies, et un ensemble d'éléments constituant 
un savoir » (Foucault, 2001b : 172-173). 
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Que cela concerne les captations ou les analyses de George List, la démarche de création 
d’espaces de diffusion qui ont œuvré pour définir et « présentifier » un bullerengue culturel 
réalisé par Guillermo Valencia, l’enregistrement des chants ancestraux du bullerengue de 
Petrona Martinez réalisé par Lemoine, ou l’adaptation et la mise en médiation du bullerengue 
dans le circuit mondialisé de la World Music porté par Rafael Ramos, toutes ces démarches font 
preuve d’une manière particulière de s’inscrire dans l’existence au moyen des mécanismes et 
des outils qui opèrent une discrimination du réel. Dans le cas du bullerengue, ces formes de 
discrimination ont finalement conduit à le définir, à le consolider et à l’inscrire à nouveau dans 


la réalité objective comme s’il avait existé ainsi de toute éternité. 


Lors de leur voyage à Evitar, George List et Delia Zapata Olivella cherchaient des 
«rythmes authentiquement colombiens » et joués « particuliérement à Evitar ». Ici sont 
convoqués tant le message culturel susceptible de représenter « la tradition » que le lieu qui 
assurerait sa pratique authentique. En ce sens, les enregistrements réalisés par 
l'ethnomusicologue et la folkloriste captent l'environnement sonore d'une tradition « sur 
commande », et le convertissent en paysage sonore de la tradition (par exemple, par 
l'enregistrement en lui-méme, appuyé par la force agissante du pouvoir symbolique d'une 
production scientifique). Jusque-là, mes propos vont dans le sens que nous avons présenté dans 
les paragraphes précédents. Mais là où je voudrais diriger mon attention, c’est sur la capacité 
qu'offre la notion de paysage sonore à façonner le paysage de la tradition ; c'est-à-dire, à recréer 
un tableau sonore en combinant, par divers techniques et savoir-faire, des composants 
structurels suffisamment pertinents pour qu'ils fassent tradition. Certes, ils sont sonores, mais 
la maniére dont ils sont agencés entre eux répond à des principes axiologiques, 
épistémologiques et ontologiques des acteurs informés, qui opérent une discrimination du réel. 


C'est justement le cas du disque Colombie * Le bullerengue / Petrona Martínez. 


Gráce à la mise en contexte et aux analyses comparées que j'ai proposées, on voit bien 
comment cette production discographique contient les composants structurels du bullerengue 
culturel. П regroupe, à travers l'interaction et la coordination hiérarchique des attentes 
partagées, un ensemble de caractéristiques musicales et de modes de mise en relation, capables 
de traduire et d'incarner un positionnement axiologique, une lecture de l'histoire, un éclairage 
disciplinaire : une manière de saisir et de livrer les objets du monde au monde. Cette démarche 
de présentification, en quelque sorte imagée, fini par prescrire le répertoire plus que les 


manières de faire, centrant l'attention sur les objets-concepts et non sur les acteurs-pratiques. 
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Ainsi, le bullerengue deviendrait une entité ontologique à part entière, répondant aux régimes 
d'existence propres à sa nature. Ici, nous sommes face au passage d'une pratique (descriptive) 


à un concept (prescriptif). 


Le disque Bonito que сата cristallise davantage cette démarche. Il représente un outil 
incontournable de médiation qui en saisissant le concept stabilisé du bullerengue, rend ce 
dernier accessible au monde globalisé. Dans une véritable démarche de sound design, on assiste 
à la composition d'un paysage sonore apte à transcrire musicalement le cumul d'imaginaires et 
d'attentes collectifs capables de représenter une tradition culturelle. D’où l'importance de 
savoir nous situer vis-à-vis du concept de tradition et de création avant d'envisager une 


démarche musicale ou ethnographique. 
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TROISIEME PARTIE 


FAIRE, OBSERVER, COMPRENDRE ET CREER 
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Bogotä, 25 août 2019 


~ 


Je suis à l'aéroport Charles de Gaulle. Mon dernier séjour de recherche еп 
Colombie vient de s'achever aprés un séjour de deux mois. Je profite de ces quelques 
heures en salle d'attente pour mettre à jour mon carnet de terrain. Hier soir, quelques 
amis et moi, nous sommes allés boire un verre à l'occasion de mon retour en France. 
Comme avant chaque départ, nous allons quelque part écouter un peu de musique, 
danser et discuter. Nous sommes allés au Galería Cafe Libro du parc de la 93, lieu 
mythique de musiques des caraibes hispanophones à Bogotá. Arrivés aux alentours 
de 20 h, l'idée initiale était de partager un moment en début de soirée. Une fois 
installés à une table, une serveuse nous demande si nous venons pour le concert, le 
cours de danse ou juste pour manger ou boire quelque chose. Elle nous indique que 
ce soir-là, à partir de 22 h 30, il y aurait un concert. Un ami français qui était à ce 
moment-là en vacances en Colombie, lui demande de quoi il s'agit. La serveuse, en 
entendant son accent, lui répond que c'était de la musique colombienne, comme celle 
du carnaval de Barranquilla avec des tambours traditionnels de la Cóte Nord. Intrigué 


E 


par la maniére dont la serveuse parlait du concert, je propose à mes amis d'y rester. 


J'ai commandé une bouteille de rhum ainsi que quelques assiettes pour picorer 
afin de pouvoir conserver la table et appris par la suite qu'il s'agissait d'un concert 
de Totó la Momposina. C'était incroyable ! La méme artiste que j'avais suivie au 
festival Nuits de Fourviére en 2015, ou encore au musée du Quai Branly en 2017 et 
qui portait au plus haut les musiques traditionnelles colombiennes sur la scéne 
mondiale se présentait n'importe quel samedi d'aoüt dans un café-concert à Bogotá ! 
Aprés plus de trois heures d'attente, le concert commence. 


A capella, la magnifique voix de Totó impose une écoute silencieuse à la salle, 
qui jusque-là, frólait la cacophonie. А la fin de ce prélude vocal, elle prononce 
quelques mots : « Voici la musique ancestrale, la musique de l'identité ». Une premiére 
partie est exécutée avec l'ensemble des tambours de la côte. Elle joue les morceaux 
les plus représentatifs de ses albums Totó la Momposina y sus tambores et La 
Candela Viva. À fur et à mesure, les autres instruments commencent à faire leur 
entrée. La basse entre discrétement sur le choeur qui suit le troisiéme couplet 
d'« Aguacero de mayo ». La basse et la guitare marquent l'entrée de « Yo me llamo 
cumbia » avec des accords enrichis et des substitutions harmoniques. Sur 
« El pescador », le tiple assure l'accompagnement harmonique, puis le saxophone 
ténor et le trombone ont quelques grilles d'improvisation. Les choeurs sont puissants 
et répondent magistralement aux interludes de Totó. А la fin de cette première partie 
plutót « traditionnelle » Totó la momposina s'adresse à l'assemblé en indiquant qu'elle 
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vient de parcourir le répertoire traditionnel де la côte Atlantique, mais que dans la 
seconde partie elle va faire sa musique. Ella ajoute : « Les projets musicaux doivent 
se faire à partir d'un concept très clair d'identité ». À partir de là, tout le groupe а 
joué pendant plus d'une heure. Les arrangements harmoniques et les interludes des 
cuivres, saxophone, trombone et trompette, se mélangeaient avec les sonorités et 
polyrythmies des tambours, de la basse, du tiple et des voix. C'était magnifique de 
voir et écouter comment la voix de Totó planait sur ces musiques qui, à mon sens, 
résignifient créativement la musique traditionnelle de la cóte Caraibe. 


Ce concert m'a fait réaliser une chose : nous n'avons pas assisté seulement à 
un concert de musiques colombiennes. Nous avons été en présence de Totó la 
Momposina et de ses musiciens qui, par la beauté de leur musique, m'ont fait oublier 
qu'ils jouent de la musique colombienne... Au-delà de nous présenter « l'identité » 
sonore de la cóte Caraibe colombienne, la créativité de ses arrangements, la 
mobilisation des références ne nous ont-elles pas plutót montré la volonté créatrice 
de l'artiste qui dépasse toute forme de cloisonnement stylistique ? La Momposina, ne 
parlait-elle pas de sa propre identité musicienne quand elle disait que les projets 


` 


musicaux doivent se faire à partir d'un concept très clair d'identité 2 


Extrait du carnet de terrain de l'auteur 
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Chapitre V 
Les musiques afrocolombiennes en France 
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Pour la presse nationale colombienne et internationale, c’est une évidence : la Colombie 


possède «La música que seduce al mundo” 


». Les nombreux prix et reconnaissances 
internationales accordés aux artistes colombiens hissent le paysage sonore national aux plus 
hauts rangs de la scène internationale. Les Grammy Awards, les Latin Grammy Awards, les 
Billboards Music Awards, les Bilboards Latin Music Awards et les prix Heat, pour n’en citer 
que quelques-uns, voient leurs listes de nominés et vainqueurs allongées par de nombreux 
artistes d’origine colombienne. La presse écrite nous invite à constater que, depuis les 
années 2000, la visibilité internationale de « la musique colombienne » ne cesse d’augmenter. 
Le comportement statistique des nominations et des victoires aux prestigieux Latin Grammy 
Awards?" constitue l'argumentaire fondateur : douze nominations et deux victoires lors de la 
première édition en 2000. А contrario, en 2017, un total de vingt-deux artistes colombiens a 
obtenu trente-neuf nominations et huit victoires. Les médias ne tarissent pas d'éloges : « Les 
Colombiens, grands protagonistes des Latin Grammy** » ; « La participation de la Colombie 


529 » 


au Grammy Latinos 2017 a été exceptionnelle ; « La Colombie remporte tous les Grammy 


latinos? » ; « La musique colombienne balaie la 17° édition des Grammy Latinos?! ». 


Les années 2000 ont été marquées par les premiéres incursions des artistes d'origine 


colombienne sur les écrans du marché de la musique mondialisée. Carlos Vives, Shakira et Totó 


526 La musique qui séduit le monde. Cf BAÉZ, José Ángel et PÉREZ, Alejandro, « Así suena 
Colombia », sur Especiales Semana [en Попеј, publié le 2 mars 2017, [consulté en mai 2019], 
http://especiales.semana.com/musica-colombiana/index.html. 


227 Ц est nécessaire de prendre en considération la différence existante entre The Recording Academy& 
et The Latin Recording Academy. La Recording Academy а été fondée en 1958 et ne se concentre que 
sur les produits lancés aux États-Unis (dans la période d'éligibilité) et ses membres sont domiciliés aux 
États-Unis. La Latin Recording Academy® reconnait les enregistrements diffusés dans le monde entier, 
avec la seule condition qu'ils soient enregistrés en espagnol ou en portugais. En outre, l'Académie latine 
compte plus de trente pays membres. 


328 Cf. « Los colombianos, grandes protagonistas en Los Grammy Latino », sur Caracol Radio [en ligne], 
publié le 16 novembre 2017, [consulté en mai 2019], https://caracol.com.co/radio/201 7/11/17/ 
entretenimiento/1510889347 124736.html. 


32 Cf. « Colombia tuvo participación destacada en Grammy Latinos 2017 », Rédaction du journal, sur 
El Mundo [en ligne], publié le 17 novembre 2017, [consulté le 15 mai 2019], http://www. 
elmundo.com/noticia/Colombia-tuvo-participacion-destacada-en-Grammy-Latinos-2017/362891. 


SCF. « Colombia arrasa con los Grammy Latinos », sur El Espectador [en ligne], publié le 13 novembre 
2017, [consulté le 16 mai 2019], https://www.elespectador.com/entretenimiento/agenda/ musica/video- 
colombia-arrasa-los-grammy latinos. 


5 REDACTION, La música colombiana arrasa en la 17 edición de los Grammy Latinos, sur cronicaviva 
[en ligne], publié le 18 novembre 2016, [consulté le 14 mai 2019], http://www.cronicaviva .com.pe/la- 
musica-colombiana-arrasa-en-la-1 7-edicion-de-los-grammy-latino/. 
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la Momposina ont constitué « la délégation colombienne » = participant а la première édition 
des prix latins de l’académie, apportant les richesses sonores de la colombianité, à travers leurs 
productions discographiques. Carlos Vives fut nominé dans les catégories « Record of the 
year », « Song of the year », « Male pop vocal performance », « Tropical song » avec la 
chanson « Fruta fresca » ; « Album of the year » et « Traditional tropical performance » avec 
son disque El amor de mi tierra. Le travail discographique intitulé Pacantó de Sonia Bazanta 
Vides, connue sous le nom de scéne de Totó la Momposina, a bénéficié d'une nomination dans 
la catégorie « Folk album ». D'autre part, et invoquant le moins de référentiels constitutifs des 
musiques colombiennes, Shakira a remporté deux gramophones dans les catégories, « Female 
pop vocal performance » avec la chanson « Ojos así », et « Female rock vocal performance » 


avec la chanson « Octavo día ». 


Toute une autre histoire arriva lors de l'édition 2017. Au cours de la 18* édition, 
22 professionnels du milieu de la musique et artistes colombiens ont obtenu 39 nominations et 
8 victoires. Parmi les plus représentatifs se trouvent : Juan Luis Гопдоћо Arias, Maluma, qui 
était en téte de la liste avec 7 nominations, suivis par Shakira avec 6 nominations et Juanes avec 
5. Paula Arenas, Martina la peligrosa et Sebastián Yatra, ont participé pour le prix du « Best 
new artist ». Pour sa part, le tolimense?? Santiago Cruz a remporté la quatrième nomination de 
sa carrière artistique. Le groupe de Bogotá Diamante Eléctrico a bénéficié de deux nominations 
dans les catégories « Best rock album » et « Best rock song ». La chanteuse cordobesa** 
Adriana Lucia et le groupe originaire de Bogotá Salsangroove, ont été nominés dans la catégorie 
« Best contemporary/tropical fusion album ». De méme, le groupe Mojito lite a concouru pour 
la récompense de « Meilleure chanson tropicale ». Le groupe Babalü quinteto originaire de 
Medellín, produit par Merlin Studios et constitué par les Cubains Miguel Hechavarría et Rafael 
Ángel Cos, a été nominé dans la catégorie « Best traditional tropical album » pour son travail 


discographique Cuba sobre cuerda. Parmi les nominations les plus représentatives de cette 


5? 11 est curieux de constater la filiation créée par la presse entre les artistes et leurs pays d'origine. Cette 
donnée n'est pas un critère de sélection de la Latin Recording Academy. Toutefois, l'association d'un 
artiste à son pays d'origine fait appel à la « fierté nationale », ou à la « reconnaissance au nom d'un pays 
d'origine » comme s'il s'agissait d'une compétition comme les jeux olympiques. Tous ces prix 
reconnaissent des trajectoires individuelles mondialisées à l’intérieur d'un marché sonore circonscrit. 
On voit s'opérer ici une association ambigüe entre le parcours d'un artiste et sa proposition artistique et 
sonore comme identifiant d'un territoire, le tout, comme un ensemble homogène capable de représenter 
« le son d'un pays ». 


533 Personne originaire du département du Tolima. 


54 Personne originaire du département du Córdoba. 
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édition, a figuré la nomination posthume de Martin Elias, fils du chanteur Diomedes Diaz, dans 
la catégorie « Best cumbia/vallenato album » pour son album Sin Limites. Cet éventail de 
nominations, critères classificatoires et initiatives artistiques а permis d’octroyer des 
gramophones à de nombreux artistes d’origine colombienne, hissant les initiatives artistiques 
et les actions collectives des mondes de la musique au premier plan du marché sonore 


mondialisé??. 


D'autre part, pour le magazine Shock, l'édition des Billboards Latin Music Awards 2018 
atteste de l'importance de la musique latine dans le marché sonore mondial gráce à l'impact 
planétaire des chansons comme « Despacito » de Luis Fonsi, ou encore « Mi gente » du 
Colombien J. Balvin. Pour le magazine spécialisé en art urbain, culture jeune et loisirs, « Les 


Billboard Latin Awards présentent une bonne analyse de ce qui se passe dans l'industrie 


555 Les artistes vainqueurs lors de l'édition 2017 des Latins Grammy Awards ont été : Shakira avec son 
album El Dorado (meilleur album vocal pop contemporain) ; le groupe Diamante Eléctrico et son album 
La gran osilación (meilleur album rock); le compositeur, chanteur et bassiste du groupe Diamante 
Eléctrico Juan Galeano avec la chanson « Déjala rodar » (meilleure chanson rock) ; Jorge Celedón et 
son album Ni un paso atrás (meilleur album cumbia-vallenato) ; Alex Campos et son album Momentos 
(meilleur album chrétien) ; la graphiste colombienne Juliana Jaramillo, l'économiste colombien Carlos 
Dussan, le peintre argentin Claudio Roncoli et le designer en communication visuelle colombien Juan 
Felipe Martínez, tous membres de l'atelier graphique Cactus taller gráfico, pour la réalisation du design 
visuel et du packaging, ainsi que l'élaboration éditoriale de l'album Magin Diaz. El orisha de la rosa 
du chanteur et compositeur Magín Díaz (meilleure pochette d'album); et les ingénieurs du son 
américains Josh Gudwin (mixage) et Tom Coyne (mastering) de l'album Mis planes son amarte du 
colombien Juanes (meilleure ingénierie d'enregistrement pour un album). Durant ces dix-sept derniéres 
années, la participation des initiatives artistiques associées à des artistes colombiens ou réalisés par eux 
est listée en genres et formes représentationnelles des catégories classificatoires. Cette participation a 
vécu une tendance à la hausse en termes de nombre de nominations et en nombre de prix obtenus, avec 
une croissance multipliée respectivement par 3,25 et 4. En outre, en termes de taux de réussite (prix 
obtenus vs nominations, pour la même période), il existe également des signes de croissance de 16% en 
2000 et de 20% en 2017. Еп ce qui concerne les Grammy Awards, le groupe Aterciopelados, originaire 
de Bogotá et dirigé par Andrea Echeverri et Hector Buitrago, a été le premier ensemble musical 
colombien nominé aux Grammy Awards anglophones en 1998. Ceci dans la catégorie du meilleur album 
de rock latin/alternatif avec l'album La Pipa de la Paz. Pour leur part, Shakira, Juanes et Carlos Vives 
ont reçu le gramophone deux fois chacun. Pour la dernière édition des prix de l'académie, Bomba 
Estéreo, Shakira, Silvestre Dangond, Alex Campos et Juanes ont été nominés. Au même titre qu'aux 
grammys latins, Shakira a été lauréate dans la catégorie « meilleur album pop latin » avec son album £7 
Dorado, et l'album Magin Díaz. El orisha de la rosa du chanteur et compositeur Magín Díaz a partagé 
la récompense majeure dans la catégorie « meilleure pochette d'album » avec l'album Pure Comedy de 
l'artiste américain J. Tillman. En résumé, et selon les chiffres de la revue Semana, la Colombie a 
remporté un total de quatre-vingt-dix-sept gramophones de la Recording Academy et de la Latin 
Recording Academy. Cf. BAÉZ, José Ángel et PÉREZ, Alejandro, « Así suena Colombia », sur 
Especiales Semana [en ligne] publié le 2 mars 2017, [consulté en mai 2019], 
http://especiales.semana.com/musica-colombiana/index.html. 
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commerciale et latine?^ ». Les nominations attribuées majoritairement aux artistes colombiens 
J. Balvin et Shakira, chacun d'entre eux avec douze nominations, et Maluma avec dix 
nominations, dépassant des artistes médiatiques tels que Beyoncé et Justin Bieber, ont 
certainement motivé les organisateurs à programmer un spectacle officiel, dénommé Showcase 
Billboard, à Bogotá courant avril 2018. En ce sens, Leila Cobo, directrice du Billboard pour le 
secteur latin, indique : « Ce que nous faisons, c'est rapprocher notre marque des pays et des 
talents locaux, et nous avons choisi la Colombie parce que c'est là que naît le talent »*”. Ainsi, 
pour la presse spécialisée colombienne, cette relation entre nominations et programmation 
événementielle sur le territoire colombien témoigne de l'importance acquise tant par le talent 


que par la musique colombienne sur la scène musicale internationale**, 


Les reconnaissances internationales, matérialisées par des ventes, concerts, prix et 
nominations, représentent l'un des indicateurs qui, selon la presse spécialisée et certains 
secteurs de la culture, permet d'exhiber l'importance de «la musique colombienne » dans le 
marché globalisé. L'article du magazine Semana intitulé « Música Colombiana para el mundo: 
así suena Colombia », publié sous forme papier le 7 janvier 2017, et dont une synthése a été 


publiée sous forme électronique le 2 mars 2017, indique dans ce sens : 


La Colombie ne dépend plus musicalement des trois grands artistes d'il y a 
quelques années. Maintenant, ce sont plus de 100 noms qu'on entend dans le monde 
entier. La musique est si diversifiée qu'elle va du vallenato au punk en passant par 
des rythmes traditionnels du pays fusionnés avec d'autres sons du monde. C'est 
précisément ce qui rend les artistes colombiens les plus attrayants de l'industrie 
latino-américaine. Des médias tels que The Guardian, le New York Times et Rolling 
Stone parlent du moment d'effervescence que traverse le pays. Méme Songlines UK, 
l'une des publications musicales les plus reconnues au niveau mondial, a déclaré 


en 2016 que la Colombie avait « la scène musicale la plus intéressante et la plus 


536 Cf. « Colombia triunfa en las nominaciones de los Premios Billboard Latino 2018 », sur Shock [en 
ligne], publié le 7 février 2018, [consulté en mai 2019], https://www.shock.co/musica/colombia-triunfa- 
en-las-nominaciones-de-los-premios-billboard-latino-2018. 


337 “Lo que estamos haciendo es acercar nuestra marca a los países y talentos locales, y hemos escogido 
a Colombia por que es donde está naciendo el talento". Cf. « Noche inolvidable de Billboard en 
Bogota», sur Caracol Radio [en ligne], publié le 5 avril 2019, [consulté en juin 2019], 
http://caracol.com.co/programa/2018/04/05/top caracol/1522947023 241390.html. 


338 Cf. « El show de Latin Billboard llegará por primera vez a Colombia », sur Shock [en ligne], publié 
le 11 mars 2018, [consulté en juin 2019], https://www.shock.co/cultura-pop/el-show-de-latin-billboard- 
llegara-por-primera-vez-a-colombia. 
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dynamique d'Amérique du Sud ». Le directeur de Rolling Stone Colombie et du 
Festival Almax, Diego Ortiz, a affirmé que « les groupes colombiens font plus que 
jamais des tournées autour du monde ». Et le directeur de Sony Music pour 
l'Amérique Latine, Alejandro Jiménez, a assuré « qu'aucun autre pays ne роззеде 


aujourd'hui la capacité d'exportation qu'a la Colombie » >. 


L'intention journalistique proposée par le magazine Semana est de taille. La revue 
s'efforce de mettre en évidence les éléments constitutifs des musiques colombiennes et des 
musiques faites par des Colombiens. Cet article convoque artistes, trajectoires", chiffres, 
opinions, croyances et témoignages. Il présente un inventaire des rythmes et instrumentariums 
régionaux, consolidant un procédé épistémologique qui circonscrit ce qui révélerait une 


« musique colombienne », gráce à son insertion dans les mondes de la musique mondialisée. 


La version web de ce reportage s'ouvre sur les sonorités du marimba de chonta, bombos, 
guasas et conunos. L'agencement organisé des sons et rythmes de ces instruments en ce qui est 
connu de nos jours comme currulao guapireño, accompagne le lecteur dans la découverte de la 


pluralité des modes d'existence de la musique colombienne. 


Pour les journalistes ce n'est plus une affaire d'enquéte ; c'est devenu une régle de 


véridiction (Veyne, 1979, 2008): la musique colombienne, incarnant la diversité 


multiculturelle de son peuple, possède l'aisance de séduire le monde?! : 


5? “Colombia ya no depende musicalmente de los tres grandes artistas de hace unos años. Ahora hay 
más de 100 nombres que se escuchan por todo el mundo. La müsica es tan diversa que va desde el 
vallenato hasta el punk, y en el medio aparecen ritmos tradicionales del país fusionados con otros 
sonidos del mundo. Es precisamente esto lo que hace que los artistas colombianos sean de los más 
atractivos de la industria latinoamericana. Medios como The Guardian, The New York Times y Rolling 
Stone hablan del momento de efervescencia por el que pasa el país. Incluso, Songlines UK, una de las 
publicaciones de müsica más autorizadas del mundo, dijo en 2016 que Colombia tenía ‘la escena musical 
más interesante y vibrante de Suramérica”. También el director de Rolling Stone Colombia y del Festival 
Almax, Diego Ortiz, afirmó que ‘las bandas colombianas ahora más que nunca están girando por todo 
el mundo'. Y el director de Sony Music para América Latina, Alejandro Jiménez, aseguró que ‘no existe 
ningún otro país que tenga la capacidad de exportación que tiene hoy Colombia”. Cf. BAÉZ, José 
Ángel et PÉREZ, Alejandro, « Así suena Colombia », sur Especiales Semana [en ligne], publié le 2 
mars 2017, [consulté en mai 2019], http://especiales.semana.com/ musica-colombiana/index.html. 


540 À l'instar d'Emmanuelle Olivier et des travaux développés par le groupe de recherche Globalmus, 
réfléchir en termes de « trajectoire » signifie se doter d'outils d'analyse qui offrent l'avantage de 
«mieux rendre l'imprévisibilité du parcours et la multiplicité des possibles, mais aussi les tensions, 
voire les contradictions, qui ressortent du récit biographique » (Olivier, 2012 : 12). 


#1 Cf. BAÉZ et PÉREZ, op. cit. 
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[Elle] est si diversifiée, qu’elle va du vallenato au punk, еп passant par des 
rythmes traditionnels du pays fusionnés avec d’autres sons du monde. C’est 
précisément ce qui qui rend les artistes colombiens les plus attrayants de l’industrie 


јан по-атепсате“ 2. 


En explorant les arcanes de la mise en médiation des genres urbains tels que le reggaeton, 
ou l’insertion des initiatives artistiques hybrides, contemporaines et indépendantes dans les 
espaces de pratiques artistiques colombiennes, l’article déploie un argumentaire dans lequel 
créativité, inventivité et espaces d’interaction (sociale et commerciale) capitalisent la mouvance 
du secteur musical colombien à l’intérieur d'un monde globalisé (Appadurai, 2001, 2005 ; 
Abélès, 2008). Ici, deux socles portent ces démarches : la diversité culturelle de la Colombie 
organisée en 5 régions, chacune d'entre elles avec des rythmes et instruments différenciés“. 
Puis, le mouvement dénommé par le producteur, musicien et acteur culturel Ivan Benavides 


544 


comme le son du séptima papeleta” : « Un nouvel esprit musical, à partir de la Constitution de 


91, qui reconnaît la diversité ethnique et culturelle du pays » > 


. En ce sens, la caractéristique 
principale qui dote la « musique colombienne » et les démarches créatrices d'une particularité 
tout à fait exceptionnelle est résumée en la capacité des acteurs des mondes de la musique à 
saisir et hybrider la richesse de la diversité culturelle colombienne. Les arguments sont clairs et 
révèlent presque une démarche ontologique, présentés sous forme de maximes : la musique 
colombienne représente 1'« héritage ethnique qui mélange l'Afrique, l'Europe et l'Amérique, 


6 


et d'autre part, la diversité géographique » > indique Julián Guerrero, vice-président de la 


542 Ibid, 


543 Cette organisation correspond à la classification définie par le ministère de la Culture dans le PNMC. 
Elle est le prolongement de l'organisation territoriale des cultures régionales, portée, entre autres, par le 
mouvement folkloriste de Guillermo Abadia Morales. Cf. les chapitres II (p. 231). 


544 Cf. chapitre I (p. 112) et l'introduction du chapitre II (p. 117-126). 


545 “Un nuevo espíritu musical, a partir de la Constitución del 91, que reconoce la diversidad étnica y 


cultural del país". C£ BAÉZ et PÉREZ, op. cit. Pour plus d'informations sur ce sujet et connaître la 
position d'Ivan Benavides, voir la conférence intitulée La musica colombiana: entre la tradición y la 
innovación, animée le 09 mai 2015 à la bibliothèque Luis Ángel Arango de Bogotá. Cf. BENAVIDES, 
Ivan, La música colombiana: entre la tradición y la innovación., sur Youtube, chaine de Г Enciclopedia 
Red Cultural del Banco de la Republica en Colombia [en ligne], publié le 19 mai 2015, [consulté en mai 
2019], https://www.youtube.com/watch?v-PKuJSvEKSIE. 


546 La “herencia étnica que mezcla África, Europa y América y, por otra parte, la diversidad geográfica”. 
Cf. BAEZ et PEREZ, op. cit. 
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#7, Hector Buitrago, musicien et membre fondateur du groupe 


section tourisme de ProColombia 
Aterciopelados, signale quant à lui : « Les habitants ont une musicalité selon l’endroit où 15 
habitent : le Pacifique donne un ton et les Caraïbes un autre »?®. Ces arguments attestent de 
l’ancrage contemporain et du caractère opératoire des imaginaires postcoloniaux (ou 
stéréotypes ancrés dans la mémoire collective (Eustache et Peschanski, 2017 ; Halbwachs, 
1950)) fondés par l’influence du naturalisme, des explorations ethnographiques et du 
colonialisme dans la production de la différence (Arias Vanegas, 2007 ; Martínez-Pinzón, 


2016). 


Bien qu’un certain nombre d’artistes d’origine colombienne font la une de médias et de 
la presse du showbiz, les initiatives artistiques qui défilent dans les festivals musicaux les plus 
prestigieux du maillage musical sont nombreuses. Ces initiatives, la plupart du temps 
indépendantes, témoignent par leur trajectoire d'une grande projection professionnelle dans le 


marché international. А ce sujet, l’édition numéro 56 du magazine Jazz News indique : 


Cordon colombilical. П se passe quelque chose en République de Colombie. 
Une « nouvelle vague », un rayonnement croissant, une rumeur entétante, appelons 
ca comme on veut, mais le pays de Shakira nous délivre depuis plusieurs mois une 
foule de musique(s) étonnantes, enivrantes, excitantes. [...] Et c’est confirmé, la 


Colombie s'impose comme le maillon fort de débit millénaire (Durand, 2016 : 42). 


La gazette parisienne fait référence aux nombreux groupes qui, durant cette derniére 
décennie, participent aux plus grands festivals du monde : Womex, Womad, Glastonbury, 
Roskilde, Lolapalooza, Rock in Rio, Vive Latino, Machaca, Festival Generiq, Rencontres Trans 
Musicales, Jazz а Vienne, Tempo Latino, Eurockéennes, Banlieues Blues, Pohoda Festival, 
Festival Musicas do Mundo, Polé Polé Festival, Summer Stage, Festival de la Cité entre autres. 
Ici, est également convoquée la richesse des rythmes et des musiques traditionnelles 
colombiennes en tant que source d’inspiration et « matière première » capable d’engendrer des 


projets musicaux singuliers qui négocient tradition et modernité**. 


“1 (Cf Le site internet ProColombia [en ligne] non daté, [consulté еп mai 2019], 
http://www.procolombia.co. 


548 “Los habitantes tienen una musicalidad segün donde vivan: el Pacífico da un tono y el Caribe da 
otro". Cf. BAEZ et PEREZ, op. cit. 


549 Cf. Chapitre Ш de cette thèse (p. 257). 
50 Ce courant musical a été dénommé les Nuevas músicas colombianas ММС. Pour une analyse 


approfondie, voir la thése de doctorat de Simon Calle, intitulée Reinterpreting the Global, Rearticulating 
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Mais l'intérét international pour la «musique colombienne » ne s'exprime pas 
exclusivement sur les scènes des festivals internationaux ou plateformes de communication 
mainstream. Des séjours de découverte musicale sont actuellement disponibles sur le marché 
du tourisme culturel. Le célèbre magazine anglais Songlines*”*, en partenariat avec Imaginative 
Traveller, « тупе les amateurs de musique et les voyageurs, dans le cadre [d’un] voyage 
merveilleux, à explorer la richesse et la diversité des sons et de la culture de la Colombie : “le 
pays aux mille rythmes” ». Pour la revue anglaise, « la Colombie possède la scène musicale la 
plus intéressante et la plus vibrante d’ Amérique du Sud à l’heure actuelle » =. Les quinze jours 
de voyage proposent des rencontres privilégiées avec les musiciens de la scène musicale 
colombienne tels que Mario Galeano, leader du groupe Frente Cumbiero et Ondatropica à 
Bogotä ou Juancho Valencia, responsable de Merlin Productions et directeur du groupe Puerto 
Candelaria à Medellín. L’itinéraire s'articule autour de la visite de deux lieux incontournables 
en ce qui concerne les musiques traditionnelles colombiennes. Une première étape s'impose à 
Cali, «ville dynamique qui célèbre l'héritage africain de la Colombie »**, pour vivre 
l'expérience du festival de musique du pacifique Petronio Álvarez. La deuxiéme destination 


proposée par la gazette anglaise est San Basilio de Palenque. À ce sujet, Songlines indique : 


À ce jour, la communauté [de San Basilio de Palenque] a conservé la plupart 
de ses traditions orales et musicales, ainsi que sa langue palenquera. Le patrimoine 


de San Basilio de Palenque a été officiellement reconnu par l'UNESCO. Vous 


the Local: Nueva Música Colombiana, Networks, Circulation, and Affect (2012), celle de David 
Fernando García González dénommée Bandas sonoras de la colombianidad. Un estudio de los íconos 
musicales de la nación en el siglo xxt (2017) ; et le mémoire de recherche de Master de Nathaly Gómez 
Gómez appelé /nvenciones de la colombianidad: Nueva Música Colombiana (2017). D'autre part, 
l'article La “Nueva Música Colombiana”: La redeficación de lo nacional en épocas de la world music 
de Carolina Santamaria, présente une réflexion sur la maniére dont le paradigme du national est 
reformulé dans le cas des « Nouvelles musiques colombiennes », prenant comme point de départ la 
première version du Festival de la Nueva Müsica Colombiana parrainée par la British American Tobacco 
BAT (Santamaría, 2007). 


5! (Qf Le site internet Songlines [en ligne], поп daté, [consulté en mai 2019], 
https://www.songlines.co.uk/about-us. 


52 “Songlines Music Travel, in association with Imaginative Traveller, invites music lovers and 
travellers alike on this wonderful trip to explore the rich, diverse sounds and culture of Colombia: “the 
land of a thousand rhythms". For many lovers of Latin music, Colombia has the most interesting and 
vibrant music scene in South America at the moment." Cf. « Imaginative Traveller / Songlines Music 
Travel: Where the heart beats », sur /maginative Traveller [en ligne], non daté, [consulté en mai 2019], 
https://www.imaginative-traveller.com/trips/songlines-music-trip-to-colombia-where-the-heart-beats. 


533 Ibid, 
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explorerez le site avec un guide local et aurez la chance d’assister à des 


représentations en direct de musiciens locaux*”*, 


Ce voyage représente clairement une démarche épistémique dans laquelle les « musiques 
colombiennes » puisent leur particularité dans les racines des musiques traditionnelles 
(afro)colombiennes, orchestrées par l’inventivité des acteurs culturels alliant et négociant entre 


tradition et modernité. 


À l'heure actuelle, il existe une prolifération d'occasions qui sont autant d'événements 
que de maniéres de faire exister la « musique colombienne » : prix, concerts, enregistrements 
sonores, films, témoignages radiophoniques, commentaires journalistiques, discussions 
amicales, évaluations d'experts, voyages thématiques. Ceci dans diverses strates, capables de 
mobiliser et susciter une pluralité d'inférences. Le sens que chacun confére à ces événements 
est le produit d'une négociation permanente, d'ajustements incessants, de tractations dans 
lesquelles se dessine une maniére commune de parler de la « musique colombienne » sans pour 
autant parler de la méme chose. Ici, les processus de communication et de médiation tissent des 
réseaux de construction de sens qui affectent la configuration méme de la représentation de la 
« musique colombienne » au présent, et donc de la lecture — dans le sens de donner du sens à 
quelque chose — de son histoire (présent compris) et de son historicité. C'est, par un ensemble 
de médiations musicales, par une série d'empreintes — humaines et technologiques — que « la 
musique colombienne » rejoint la délibération des sociétés humaines, devenant signifiante et 
signifiée. Ma curiosité vient de cette question : comment se fait-il que l'on puisse parler, au 
niveau national comme au niveau international, d'une « musique colombienne » alors que les 
pratiques que nous pouvons observer et qui sont comprises dans ce syntagme sont à ce point 
différentes les unes des autres ? Plutót que de chercher à stabiliser « une fois pour toutes » le 
syntagme « musique colombienne », je pose une question triviale : ne serait-ce pas parce qu'il 
fait la preuve d'une grande disponibilité sémantique que le syntagme se montre opératoire ? 
L'étiquette « musique colombienne » ne doit-elle pas sa pertinence au fait que chacun peut 
l'identifier comme il l'entend ? Ce qui me conduit au paradoxe suivant : c'est à condition de ne 
pas chercher à définir la « musique colombienne » que l'on peut s'entendre sur ce qu'elle est. 


Le syntagme « musique colombienne » est doté d'un incontournable caractére opératoire, et 


554 “To this day, the community has retained most of its oral and musical traditions as well as its 
Palenquero language. The heritage of the San Basilio de Palenque has been officially recognised by 
UNESCO. You will explore the site with a local guide and get a chance to see some live performances 
from local musicians." /bid. 
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chacun, à différentes strates, voit bien ce dont il s’agit dès lors qu’il est question des musiques 
colombiennes. Inutile, par conséquent, «d'en affiner ad infinitum une spécification 


sémantique » (Laborde, 1997 : 245). 


Toutefois, et dans la lignée des éléments exposés dans l'ensemble de cette thése doctorale, 
la « musique colombienne » et les caractéristiques qui lui sont conférées, principalement celles 
liées aux musiques traditionnelles qui signifieraient leur « ADN », sont toujours présentifiées 
comme si elles avaient existé de toute éternité ; comme si ces 1000 rythmes auxquels fait 


référence la presse spécialisée étaient « déjà là ». 


Nous avons du coup deux prémices: premiérement, le syntagme « musique 
colombienne » ne posséde pas une définition univoque en termes ontologiques (objectifs), mais 
fait preuve d'une immense capacité d'accueil d'une multiplicité des pratiques qui relévent tant 
d'une pluralité épistémologique qu'ontologique (termes subjectifs) : c'est à condition de ne pas 
chercher à définir la « musique colombienne » que l'on peut s'entendre sur ce qu'elle est ; 
deuxiémement, les « musiques colombiennes » ont été définies et consolidées via la mise en 
place d'une instrumentalisation conceptuelle employée par les élites, politiques, culturelles et 
intellectuelles, qui fait opérer tant une discrimination du réel (Lenclud, 1986) qu'un principe de 
véracité à partir des descriptions compréhensives (Veyne, 1979). Les musiques traditionnelles 
colombiennes se sont consolidées de nos jours en tant que telles, à travers le concours des 
nombreuses instances soucieuses de les essentialiser. Les chapitres 2, 3 et 4 de cette thèse 
présentent justement à travers l'analyse des politiques culturelles, de la construction de la figure 
de «la cantadora de bullerengue » et l'enregistrement du bullerengue respectivement, les 
mécanismes contextuels qui opérent dans la mise en patrimoine de ces objets et pratiques 


culturelles. 


Lors de ce travail de recherche, j'ai eu l'occasion de réaliser de nombreuses enquêtes, 
voyages, rencontres, lectures, discussions. Autant de moyens, d'informations et de mécanismes 
qui composent ma démarche épistémologique et qui fondent ce travail de recherche et mon 
implication et insertion dans la vie professionnelle. Cependant, que faire des résultats de ma 
recherche ? Quelle place octroyer à la musique dans une démarche de recherche dans le 
domaine de l'anthropologie de la musique ? Comment faire de ma démarche épistémologique 
concernant les musiques colombiennes une expérience scientifique ? Quelle distance existe-t- 
il entre les mécanismes de création et de constitution d'un groupe de musique en tant que 


musicien et en tant qu'anthropologue ? Comment s'articulent, dés lors, l'enjeu de la caution 
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intellectuelle garantie par l’anthropologue investi et celui де la reconnaissance de pratiques – et 
de ceux qui les véhiculent — dans l’arène des mondes de la musique via la démarche du 


chercheur-musicien et du musicien-chercheur ? 


Les partisans du dogme positiviste récusent aujourd'hui la scientificité des sciences 
humaines au nom de la rigueur méthodologique et de l'objectivité des sciences dites « dures ». 
De méme, la complexité des découvertes et le changement vertigineux de procédés 
épistémologiques actuels augmentent le niveau des connaissances nécessaires pour assurer leur 
bonne compréhension. Le domaine du « laboratoire » parait inaccessible au grand public : trop 
de formules, trop de techniques, trop de présupposés. Sorti du « laboratoire » le chercheur 
construit une version savante de sa démarche épistémologique. Les résultats de ses travaux sont, 
généralement, assimilés par le grand public de maniére sommaire. Le savant et la connaissance 
sont alors exposés à la société sans que le grand public possède toujours les moyens d'établir 
un véritable dialogue ; une réelle double perméabilité. Le prix de la science ne réside plus 
seulement dans les découvertes fondamentales. Une continuité est désormais établie entre la 


recherche fondamentale et la recherche appliquée”. 


Par conséquent, pour aller plus loin dans ma démarche épistémologique sur les musiques 
colombiennes, j'adopte un procédé d'anthropologie appliquée : je me lance dans la pratique de 
la musique avec, autant que possible, une mise à distance anthropologique. Ici, je renonce 
complétement aux universaux historiques. Il s'agit d'identifier, pratiquer, créer et mettre à 
l'épreuve la « derniére formulation », la differentia ultima qui distingue les singularités et 
particularités” des phénomènes liés aux musiques colombiennes en relation avec les discours 
qui font sens à cette époque. Il s'agit également d'expliciter un discours? (musical, 
communicationnel, identitaire, sonore, par exemple) et de faire opérer une pratique discursive 
et une énonciation capable de retranscrire ce que les gens font ou disent. De comprendre ce que 
supposent leurs gestes, paroles, intuitions, et choix. En somme, je vise à prélever des 


échantillons de pratiques musicales afrocolombiennes, pour en expliciter et inférer, tant un 


555 Pour plus d'information sur ce sujet, voir Stengers (1993), Latour et Biezunski (2010) et Andrieu 
(2000). 


35 C'est là qu'on pourrait appeler le principe de singularité qui fait que l’histoire est une succession de 
ruptures (Foucault, 1994 : 580). Il s'agit donc de partir de ce que les différents hommes font comme 
allant de soi et disent en le tenant pour vrai. 


557 À l'instar de Paul Veyne, «le discours est cette partie invisible, cette pensée impensée où se 
singularise chaque événement de l'histoire » (Veyne, 2008 : 33). Pour plus d'informations sur la notion 
de discours, voir Foucault (1969). 
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discours qu’une anthropologie appliquée : cerner la positivité de données empiriques d’un 


ensemble de pratiques réelles. 


Le besoin de retrouver une position plus confortable dans mes recherches me pousse à 
formuler des stratégies qui intègrent mon vécu de musicien professionnel à l’élaboration de 
mon parcours de connaissances. Afin de révéler comment opère, de nos jours, le syntagme 
« musique colombienne », j'éprouve la nécessité de susciter une expérience pratique : je те 
donne comme objectif de créer un espace de fabrication et de professionnalisation d'un projet 
musical centré sur ce que l'on appelle, à l'heure actuelle, les musiques afrocolombiennes. П 
n'est pas question ici de prescrire ce qu'est la « musique colombienne ». Il s'agit plutót de porter 
un regard reflexif sur les espaces decitionnels et à la mobilisation de references existants dans 


la fabrication créative des musiques (afro)colombiennes. 


Le clivage existant entre le vécu d'une expérience subjective et l'objectivation du 
discours et des expériences est exploré avec une réflexion particuliére sur la modalité d'« étre 
affecté » (Favret-Saada, 2009 : 145) par le travail de terrain. Ici, étre présent sur le terrain, et 
« fabriquer » le terrain, induit d'y occuper une place et d'en tirer les conséquences : 1. accepter 
de participer et d'étre affecté, c'est-à-dire d'étre altéré par l'expérience vécue ; 2. faire exister 


et, par conséquent, contribuer à la consolidation des dénommées musiques afrocolombiennes. 


Dans ce chapitre je retracerai le processus de création et de production d'un groupe de 
musiques afrocolombiennes en France. Pour ce faire, j'exposerai, dans une approche 
descriptive et analytique, mon parcours personnel de musicien, puis de musicien chercheur. En 
premier lieu, je centrerai ce chapitre sur la mise en contexte de mon approche des musiques 
populaires et traditionnelles latino-américaines et plus particuliérement colombiennes. Ici, je 
rendrai compte des mécanismes d'apprentissage ainsi que le cheminement de 
professionnalisation d’un groupe de musique latine en France. En second lieu, je montrerai le 
paradoxe existant dans les mondes de l’enseignement institutionnel et subventionné de la 
musique en France, entre les musiques populaires et les musiques traditionnelles, paradoxe qui 
m'a conduit à m'intéresser aux mondes des musiques traditionnelles et aux musiques régionales 
de tradition orale en Colombie. Dans ce contexte, je montrerai, par le biais d'exemples et études 
de cas, la place qu'occupe l'observation des pratiques, ainsi que la filiation, la correspondance 
et la non-correspondance des discours historiques et contemporains et des pratiques musicales. 
Ici, nous verrons comment agissent les principes de véracité ou les régimes de véridiction 


(Veyne, 1979, 2008). En troisiéme partie de ce chapitre, je décrirai les processus de constitution 
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et de programmation d’un groupe de musiques afrocolombiennes еп France. Dans cette partie, 
j'expliquerai et analyserai le procédé de « mise en scène » d'un objet sonore enraciné dans un 
souci de médiation et un processus d'artification. Enfin, je présenterai l'ensemble de réflexions 
et d'analyses de cette démarche d'anthropologie appliquée. Je définirai, sous forme de 
préambule, les piliers de la conclusion de cette thése doctorale avec l'énumération d'intentions, 
consignes et contraintes qui constituent l'élaboration de l'enregistrement sonore du disque de 


musiques afrocolombiennes Nilamayé. Las flores del sol (2016). 


A - Initiations 


Cherchant à convoquer une étude de cas capable de retracer, d'une manière générale, les 
intentions d'un musicien dans la création et la consolidation d'un groupe de musique, je 
présenterai ici l'un des groupes pratiquant un travail de création ou qui revisite des musiques 
populaires susceptibles d'appartenir aux réseaux de pratiques des mondes de la musique en 


Colombie. 


En parallèle de mes études de saxophone classique suivies au Conservatoire National de 
Région de Lyon entre 2002 et 2007, j'ai eu l'occasion de constituer de multiples projets 
musicaux centrés sur les musiques populaires et traditionnelles latino-américaines et, plus 
particuliérement, autour des pratiques musicales réalisées en Colombie: salsa, cumbia 
orchestrale, merengue, entre autres. Ces premières initiatives artistiques s’inscrivaient 
uniquement dans une perspective musicienne et ne portaient aucun regard critique ou intention 
anthropologique. Elles représentaient plutót un complément à mon parcours de musicien 


interpréte « classique » et signifiaient une forme de filiation avec mes origines lointaines. 


Tout d'abord, en 2005, j'ai pu bátir un premier orchestre de musique latine dénommé La 
Matanga. Mon intention initiale était de constituer une formation dans la tradition des grands 
orchestres de salsa latino-américains et new-yorkais. Gráce au concours d'amis du 
conservatoire, et avec la participation de quelques musiciens professionnels de la région 
lyonnaise, j'ai pu consolider peu à peu les lignes de l'orchestre: deux trompettes, deux 
saxophones, deux trombones, trois percussionnistes, un pianiste, un bassiste et trois choristes. 


Pour ma part, раг un concours de circonstances”, j'ai assumé le rôle de chanteur principal. 
2 5 


558 Initialement je devais jouer du saxophone. Toutefois, la difficulté à trouver un chanteur leader capable 
de saisir et assumer les enjeux vocaux du répertoire, notamment ceux liés à la langue et aux 
improvisations vocales, a fait que, et presque comme une évidence, j'ai pris la responsabilité d’être sur 
le devant de la scéne. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


439 


Deux des événements clefs qui ont contribué а l’existence de cet ensemble, furent sa 
programmation pour la deuxième édition du Y Salsa Festival 2005 et pour l'after de la soirée 
cubaine du festival Jazz à Vienne de la même année. De fait, pendant presque cinq mois, 
l’ensemble de l’équipe des musiciens nous sommes réunis pour répéter chaque samedi de 9 h 30 


à 13 h 30 dans les locaux du conservatoire de Lyon afin de préparer ces échéances. 


Pour cela, un travail en amont s’imposait. J’ai commencé à réaliser le repiquage et 
l’adaptation d’un certain nombre des morceaux du répertoire salsa. Celui-ci correspondait à un 
ensemble de morceaux qui avaient marqué ma jeunesse colombienne grâce à leur forte diffusion 
radiophonique et leur présence dans les transports urbains, salles d’attente, restaurants, centres 
commerciaux, entre autres. Chaque répétition représentait, dans l’espace de jeu collectif semi- 
dirigé, l’opportunité de tester, débattre, corriger et accommoder les morceaux proposés à partir 
d’une action collective. Ce procédé, répétitions et repiquages, ainsi que le visionnage de 
concerts sur internet et l’écoute attentive et minutieuse de disques, ont signifié les chemins 
épistémologiques que j’ai employés pour comprendre et apprendre les logiques propres de 
fabrication et de pratique de ce répertoire populaire Caribéen. Les deux premières années de 
vie de l’orchestre ont été marquées par cette dynamique. Il s’agissait d’un projet collectif 
possédant un objectif concret de production scénique, où l’apprentissage et la création en équipe 


étaient au centre de la pratique musicale. 


Le cheminement sur la voie де la professionnalisation а marqué cet orchestre. Le travail 
mené depuis 2005 nous avait permis de consolider tant des réflexes musicaux que l’acquisition, 
à différents niveaux, des caractéristiques structurelles du répertoire orchestral Caribéen. Puis, à 
partir de 2007, la volonté professionnelle de l’orchestre s’est cristallisée dans une démarche de 
création et de consolidation d’un projet musical singulier : j’ai initié un processus de 
composition de plusieurs chansons et j’ai établi une étroite collaboration artistique avec le 


559 


musicien et arrangeur de jazz colombo-américain Samuel Torres”. Ces nouvelles compositions 


559 Le percussionniste, arrangeur et compositeur colombien Samuel Torres vit à New York depuis douze 
ans. Il est l'une des figures les plus représentatives des milieux du jazz et du latin jazz en Colombie. De 
plus, suite à sa formation de compositeur classique à la Pontificia Universidad Javeriana, il a eu 
l'opportunité de collaborer avec l'orchestre symphonique de Colombie en composant le concerto pour 
six congas, kalimba et cordes qui, entre autres, a été joué au Grand Palais égyptien de la Mansion House 
de la City of London Sinfonia lors de la visite officielle du Président de la République de Colombie Juan 
Manuel Santos au Royaume-Uni, dans le cadre du Plan de Promotion de la Colombie à l'étranger mené 
par le Ministère des Affaires étrangères en 2011. Dans le milieu des percussions, Torres possède une 
réputation forgée gráce au prix recu lors du concours international de Jazz Thelonious Monk dans la 
catégorie « Hand Percussions ». De méme, ses collaborations avec des artistes de la taille d'Arturo 
Sandoval, Tito Puente, Paquito D'Rivera, Chick Corea, Michael Brecker, Don Byron, Claudio Roditi, 
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ont précisé un travail d’arrangement liant des rythmes afrocolombiens et les processus 
d’orchestration puisés dans le jazz et le latin jazz contemporain new-yorkais. C’est grâce à cette 
démarche de création et d’arrangements singuliers, que j'ai apporté en France 
l'instrumentarium traditionnel des tambours et gaitas de la Côte Atlantique colombienne : 
tambora, alegre, Патадог, gaita hembra, gaita macho, maracas et guache. Finalement, et malgré 
de nombreux essais, nous n’avons jamais réellement investi ces instruments dans notre 


démarche artistique. 


Après de nombreuses prestations scéniques et la participation à de nombreux festivals de 
musiques latines et du monde, la fin de La Matanga fut marquée par le concert réalisé en 
compagnie du Samuel Torres group le 13 juillet 2013 à la АП nigth jazz du festival Jazz à 
Vienne. Cette soirée-là, l'orchestre fut programmé aux côtés de Gilberto Gil, Al Jarreau, 
Trombone Shorty, entre autres. Durant les huit ans d'existence du groupe, j'ai pu développer 
divers chemins épistémologiques concernant les musiques traditionnelles et populaires afro- 
caribéennes. Cette période m'a permis de consolider des compétences musicales, et d'acquérir 
des conventions (Boltanski et Thévenot, 1991 ; Orléan, 2004) à travers les interactions 
routinières qui nourrissent le quotidien des moments partagés au moyen des enseignements, des 
échanges, des répétitions, ceci en visant cette « école de l'exigence » qu'est l'apprentissage 
technique et sensible d'une discipline musicale. Les pratiques musiciennes se sont báties sur le 


registre pratique d'une démarche individuelle encadré par des actions collectives. 


Ceci m'a permis de rejoindre le réseau musical français et colombien des mondes de la 
salsa, et m'a amené à me professionnaliser et me consolider dans la pratique et l'enseignement 
des musiques populaires orchestrales sud-américaines en France et en Colombie. Durant toute 
cette période, mes origines colombiennes et mes connaissances en musique classique 
occidentale ont signifié un atout de légitimité dans les réseaux professionnels de la musique 
latine en France. En plus des compétences techniques, musicales et organisationnelles acquises 


et prouvées sur le terrain, ici a commencé à s'échafauder autour de ma personnalité 


Richard Bona, Poncho Sanchez, Lila Downs ou Marc Anthony ont permis qu'il soit reconnu comme 
l'un des meilleurs musiciens de la diaspora colombienne. En 2005, Torres a constitué le groupe avec 
lequel il a enregistré deux disques : Skin Tones et Yaoundé. L'artiste a récemment bénéficié de la bourse 
délivrée par la Music Chamber America dans la catégorie New Jazz Works : Commissioning and 
ensemble development, pour la réalisation de l’œuvre intitulée « Forced Displacement ». En 2015, cette 
bourse a conduit à l'enregistrement du disque Forced Displacement dans lequel Torres propose une 
relecture contemporaine du bullerengue d'Uraba. 
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professionnelle (et pas que), le pouvoir ou plutôt la tyrannie де l’adjectif colombien. La culture 


colombienne (Cf. chapitre I, [p. 741) et les origines colombiennes (Cf. chapitres 


II [p. 117] et III [p. 257]) que j'incarne ont contribué alors à la consolidation d'un 
conglomérat d'éléments visant l'actualisation d'un cadre référentiel ; une différentiation 
identitaire légitimante capable de prédisposer et d'assurer une pratique artistique caractérisée. 
En somme, ces années ont signifié un réel espace de formation et de formalisation d'un « savoir- 
faire », catégorisé davantage par des institutions et pairs comme traditionnel et culturel que 


technique : « il joue bien de la musique sud-américaine ! Tu ne vois pas qu'il est colombien ? ». 


Dans l'élan de ma formation académique, je décide en 2008 de présenter le concours 
d'entrée au CEFEDEM Auvergne-Rhóne-Alpes'? afin de me former en pédagogie de la 
musique. Cette formation me permettrait également d'obtenir le diplóme d'études (DE) lequel 
est, avec le certificat d'aptitude (CA) aux fonctions de professeur de musique, l'un des diplómes 
nationaux requis pour enseigner dans les conservatoires à rayonnement régional (CRR), 
départemental (CRD), communal ou intercommunal (CRC). Mon souhait était celui de me 
présenter dans les deux pratiques qui, jusque-là, avaient composé mon parcours d'apprentissage 


et ma pratique musicale : le saxophone classique et les musiques populaires latino-américaines. 


En ce qui concernait ma pratique du saxophone classique, je possédais tous les prérequis 
pour présenter le concours d'entrée. En effet, l'admissibilité aux épreuves d'entrée au 
CEFEDEM exige, entre autres, d’être titulaire d'un diplôme national d'orientation 
professionnelle de musicien ou d'un diplóme d'études musicales (DEM). À défaut, un dossier 
professionnel et académique doit étre présenté auprés d'une commission de dispense afin 
561 


d'évaluer le parcours du candidat et de définir son admissibilité aux concours d'entrée? . Ainsi, 


560 Centre de ressources professionnelles et d'enseignement supérieur artistique de la musique. Cf. « Qui 
sommes-nous ? », sur CEFEDEM Auvergne Rhóne-Alpes [en ligne], non daté, [consulté en mai 2019], 
http://www.cefedem-aura.org/qui-sommes-nous. Cet établissement de formation supérieur délivre le 
diplôme d'études (DE), conforme aux textes du ministère français de la Culture, dans les spécialités 
musique classique, musiques actuelles, musiques traditionnelles et jazz. Cf. également « Enseigner la 
musique », sur le site du ministére de la Culture [en ligne], publié le 4 octobre 2019, [consulté en 
novembre 2019], https://www.culture.gouv.fr/Regions/Drac-Nouvelle-Aquitaine/Creation -Industries- 
culturelles/Musique-Danse/Enseignement-specialise/Enseigner-la-musique/Diplome-d-Etat -de- 
professeur-de-musique-DE ; et « Métiers de la musique. Enseignement de la musique. Le Diplóme 
d'État de professeur de musique », sur Cité de la Musique, Philharmonie de Paris [en ligne], non daté, 
[consulté en mai 2019], https://metiers.philharmoniedeparis.fr/diplome-etat-professeur-musique.aspx. 


СУ « Arrêté du 5 mai 2011 relatif au diplôme d'Etat de professeur de musique et fixant les conditions 
d'habilitation des établissements d'enseignement supérieur à délivrer ce diplóme », sur Legifrance [en 
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mon diplôme obtenu au Conservatoire de Lyon те permettrait де me présenter aux épreuves 
d'admission dans la catégorie « Discipline enseignement instrumental ou vocal ; domaine 
classique à contemporain, option : saxophone classique ». Cependant, ma pratique concernant 
les musiques populaires, plus particulièrement celle liée à la salsa, ne correspondait pas à la 
catégorie établie par la Direction de la musique, de la danse, du théâtre et des spectacles : 
« Discipline enseignement instrumental ou vocal ; Domaine musiques traditionnelles, options : 
aire culturelle, instruments concernés ». Ma pratique relevait plus d’une Musique du Monde. 
D'une part, je ne disposais pas d'une quelconque formation institutionnelle capable de valider, 
gráce à un diplóme de DEM, mes compétences dans mon domaine d'expertise. D'autre part, la 
salsa, pratique musicale que j'avais consolidée durant les huit derniéres années, représentait un 
genre musical inclassable dans les catégories préétablies : elle ne correspondait pas et ne 
possédait pas les caractéristiques relatives aux attentes des instances ministérielles responsables 
et dédiées à coordonner et à structurer l'enseignement institutionnel de la musique en France. 
Les musiques populaires latino-américaines orchestrales interprétées avec des instruments 
amplifiés et inscrits dans un marché sonore mondialisé, plus précisément ici la salsa, ne 
semblaient pas étre ni une musique traditionnelle, ni une musique actuelle, ni une musique 
relavant du jazz*®. Ici, et en ce qui concerne l'organisation institutionnelle de l'enseignement 
de la musique dans les conservatoires en France**, on voit bien l'envergure du mot problème 
« tradition » (Boyer, 1986 ; Lenclud, 1986, 1994 ; Hobsbawm et Ranger, 1992), et comment 
les pratiques musicales qui sont tributaires de démarches classificatoires et nomothétiques, 


finissent par construire, de maniére subjective, des réalités objectives. 


Afin de poursuivre mes objectifs de formation et professionnalisation dans le domaine de 
l'enseignement de la musique et suivant les conseils du service de la scolarité, j'ai constitué un 


dossier académique et professionnel relatif aux musiques traditionnelles dans lequel figuraient 


ligne], publié le 17 mai 2011, [consulté en mai 2019], https://www.legifrance.gouv.fr/ 
affichTexte.do?cidTexte=JORFTEXT0000240094778zcategorieLien=id. 


562 Cf. « Annexes de l’arrêté du 5 mai 2011 relatif au diplôme d’État de professeur de musique et fixant 
les conditions d’habilitation des établissements d'enseignement supérieur à délivrer ce diplôme (arrêté 
publié au JO n? 114 du 17 mai 2011) » sur CEFEDEM Auvergne Rhône-Alpes [en ligne], поп daté, 
[consulté en mai 2019] http//www.cefedem-aura.org/sites/default/files/ressources/pdf/annexes 
arrete 05-05-2011.pdf et « Arrêté du 13 juillet 2018 fixant les modalités d'accréditation de certains 
établissements d'enseignement supérieur de la création artistique dans le domaine du spectacle vivant et 
des arts plastiques », sur Legifrance [en ligne], dernière modification le 22 juillet 2018, [consulté en mai 
2019], https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte-JORFTEXT000037235079&dateTex 
te=20180912. 


563 Pour approfondir ce sujet se référer aux travaux de Noémie Lefebvre (1996, 2014) et 
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de manière centrale ma connaissance et mon expertise des musiques traditionnelles 
colombiennes. Dans ma lettre de motivation apparaissaient deux mots clés qui, avec une lecture 
analytique et distancée actuelle, ont agi comme des énoncés performatifs : « N'ayant pas un 
DEM en musiques du monde, car ce diplóme n'est pas accordé par le Conservatoire National 
de Région de Lyon, mais ayant des connaissances construites au fils des années à travers la 
tradition orale des sources les plus fidéles. Je vous prie de bien [vouloir] m'exonérer pour 
pouvoir présenter les épreuves d'admission au CEFEDEM de Lyon ». En somme, convoquant 
ma nationalité, l'apprentissage via la tradition orale de la main des « maitres de la tradition », 
ma candidature a bien été acceptée, étant admissible au concours d'entrée dans les deux 
disciplines : saxophone classique et musiques traditionnelles. Ici, dans le plus grand flux 
d'expertise et de connaissance institutionnel concernant les « musiques colombiennes », une 
technologie d'authenticité et de légitimité culturelle concernant la colombianité (Castro Gómez 
et Restrepo, 2008) fait opérer la consolidation d'un cadre référentiel d'expérience et 


connaissances. 


La réussite du concours d'entrée m'a permis de bénéficier d'une formation en pédagogie 
de la musique et des apprentissages relatifs au milieu professionnel de l'enseignement de la 
musique en France. Afin d'approfondir mes connaissances en musiques traditionnelles 
afrocolombiennes, ces deux ans de formation m'ont mené à réaliser trois voyages de terrain en 
Colombie auprès des cantadoras Petrona Martínez à Palenquito (Bolivar) et Faustina Orobio*** 
à Guapi (Cauca). Cette période a également signifié un espace privilégié d'apprentissage et de 
questionnement de ces pratiques culturelles. À la fin de ce parcours de formation a germé en 
moi la nécessité de questionner davantage les musiques colombiennes et plus particulièrement 
celles catégorisées de nos jours sous le syntagme d'afrocolombiennes. Comme jadis, la 
nécessité d'établir une mise à distance d'avec ma pratique musicale et le désir d'interroger tant 
la dynamique des productions artistiques que les modes de construction, d'existence et de 
constitution en répertoire des musiques colombiennes m'ont incité à m'inscrire dans une 
démarche anthropologique qui aboutit, aprés dix ans de pratiques, d'apprentissages, de 
questionnements et d'analyses, à la présente thése doctorale. Dans ce contexte de recherche, 


J'ai décidé de regrouper hypothèses, résultats de recherches, documents historiques, documents 


564 Cf. «La voz de Faustina Orobio desde el Pacífico sur », sur UN Periódico Digital [en ligne], revue 
numérique de l'Université nationale de Colombie, rubrique « Arte y cultura » publié le 11 décembre 
2017, [consulté en mai 2019], https://unperiodico.unal.edu.co/pages/detail/la-voz-de-faustina-orobio- 
desde-el-pacifico-sur/. 
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scientifiques, carnets de terrain, contacts, apprentissages, souvenirs, enregistrements et savoir- 
faire, pour me lancer dans la dernière phase de cette thèse doctorale avec un nouveau « poste 
d'observation ». En tant que musicien et anthropologue, je tente de créer un groupe de musiques 
afrocolombiennes. Je m'efforce d'appliquer cette distance, si bien exposée par Jeanne Favret- 
Saada, entre une posture d 'observateur, qui renvoie aux outils dont on se dote pour conduire 
nos observations, et un poste d'observation, la place que nous occupons dans les situations que 


nous décrivons (Favret-Saada, 1994). 


B - La partie cachée de l'iceberg 


À la fin de l'année 2014, je cherchais à comprendre et à mettre à l'épreuve les mécanismes 
d'élaboration et de reconnaissance des musiques colombiennes en France. J'ai commencé à 
enquêter sur les groupes, les disc-jockeys et labels de musique présents en région lyonnaise et 
parisienne, catégorisés sous le syntagme « musique colombienne » et susceptibles d'accueillir 
des pratiques artistiques correspondant ?. Dans l'information trouvée sur le terrain, très vite 
sont mélangées les catégories classificatoires. Tiraillés entre les genres musicaux 
(majoritairement la cumbia), les origines des acteurs et les répertoires, ces modes 
classificatoires agissent comme un référentiel homogène capable d'évoquer un ensemble de 
pratiques plurielles. Certes, dans la plupart des cas auprès desquels j'enquéte, je remarque que 
de la jonction entre le répertoire caractéristique (ce qui est joué) et l'énoncé performatif (la 
maniére dont est nommé ce qui est joué) résulte, en tout cas en France, la filiation d'une 
démarche artistique et musicale, avec un référentiel prototypique constitué par le paysage 
sonore relatif à une catégorie préétablie (Cf. p. 415). Toutefois, la mise en place de cette 
« équation » de pratiques musiciennes ne garantit pas, en tout cas en ce qui concerne la musique 
colombienne, que les démarches soient associées de maniére univoque à un syntagme 
taxonomique. Ces associations opérent dans un complexe réseau de partage de sens. Elles sont 
assujetties à une relation asymétrique d'interdépendance entre : des connaissances (ce que je 


connais de l'objet en question), des outils de médiation (ce qui est dit et mobilisé pour livrer au 


365 Les groupes sur lesquels j'ai enquété sont : Tamboral, Cumbia y cardon, Marimba y chirimia, Cumbia 
Ya, Waikiki Boys, Tutafé, Tito del monte, Sonora de cumbear, Raspafly, Orquesta chilaquiles, La 
dynamita, Familia Rubinetti, Cumbia bamba, Capitán cumbia, Cumbia Boruka, Sonido del monte. Les 
Dj's participant aux soirées cumbia rencontrés sont : Capitán cumbia, Cucurucho, Cocosett, Balkaliente, 
Mr Toubab, Mate Maracuyeah, Cambimba, Dany Romero, La original batichica cumbia balkanica, 
Virginia LX, Buenaventura, Inti. Les labels sur lesquels je me suis penché ont été : Ya Basta!, Belleville 
Music, Vlad Label, Patchworks Productions, Vampisoul, Buda Music. 
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monde l’objet), et des espaces et formes de pratiques (la manière dont la pluralité d’acteurs 
concernés font exister l’objet). Pour mieux illustrer mon propos, je fais appel, sous la forme 


d’une description dense, à une expérience en tant qu’exemple. 
Ceci n’est pas de la musique colombienne ! 


Lors de l'année France Colombie 2017, j'ai eu l’occasion d’être à l’origine du projet 
Músicas híbridas Lyon-Bogotá 20177. Durant la session française, quatre groupes de la scène 
musicale bogotana sont venus, entre autres, se produire dans la région Rhône-Alpes. Chaque 
groupe incarne une démarche d'hybridité musicale mobilisant comme « matière première » des 
musiques traditionnelles régionales colombiennes*”. Le choix de ces groupes répondait à un 
processus de négociation réalisé entre les deux comités organisateurs. Pour le cóté colombien, 
il était fondamental qu'un éventail de propositions musicales diversifiées et singuliéres soient 
à l'honneur ; les groupes devaient cristalliser, autant que possible, l'hybridation des différents 
répertoires et styles régionaux. Pour le cóté frangais, l'ensemble des démarches artistiques 
devrait faire écho aux arguments exposés au début de ce chapitre ; les groupes devaient étre les 
ambassadeurs de cette «nouvelle vague», dans laquelle «la Colombie s'impose 


[musicalement| comme le maillon fort de débit millénaire » (Durand, 2016 : 42). 


Afin de contribuer au financement du projet, la délégation organisatrice frangaise a mis 
en place diverses stratégies et voies de collectage de fonds auprès de partenaires locaux. Dans 
cette démarche, la délégation frangaise a vendu des prestations artistiques des groupes 
participant au projet, auprés d'institutions, festivals, associations culturelles et lieux de 
spectacles. Ceci a permis de faire bénéficier les partenaires institutionnels et leurs événements 


de la labellisation de l'année France-Colombie délivrée par les deux gouvernements via le 


566 Ce projet, porté institutionnellement par Le Périscope/Resseau et L'Institututo Distrital de las Artes 
de Bogotá (IDARTES), fut réalisé pour favoriser les échanges professionnels, artistiques, pédagogiques 
et de recherche académique entre les métropoles de Bogotá et Lyon, plus précisément autour des 
l'hybridité en musique. Il a compté avec la participation d'une trentaine de participants actifs de chaque 
pays, composant ainsi une délégation binationale de musiciens, acteurs culturels, responsables 
politiques, pédagogues et chercheurs des mondes de la musique. Ce projet fut mis en place du 17 au 
22 avril à Bogotá et du 16 au 24 octobre 2017 à Lyon. Pour plus d'information, se referer à l'annexe 4 
de cette thése (p. 765). 


567 À savoir, et de manière très synthétique et sans instaurer une filiation réductrice ou catégorisante : 
Curupira inspiré des musiques de tambours et gaitas de la cóte Caraibe ; Redil Cuarteto utilisant le 
marimba de chonta et la musique de la Cóte sud du pacifique colombien ; El ombligo enraciné dans les 
musiques tropicales des terres caribéennes ; et l'Ensamble Tríptico inscrivant son projet artistique dans 
les pratiques et les répertoires des Andes colombiennes. 
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Comité mixte d’organisation franco-colombien, figurant а ce titre dans la programmation 
officielle de l'Année France-Colombie**. Un moyen pratique d’avoir un «produit 
véritablement colombien » labellisé, et de faire part d’une programmation institutionnelle 
légitimante. Ainsi, certains groupes de la délégation colombienne ont été amenés à présenter 
leur musique en dehors des scènes spécifiques au projet Músicas hibridas Lyon-Bogotá 2017 
atteignant, en même temps, l’un des objectifs principaux du projet : la circulation des artistes 


colombiens en France. 


Dans ce contexte, la MJC Centre Social Annecy Nord Le Mikado?" a organisé une 
soirée colombienne le vendredi 20 octobre 2017. À l'affiche, la diffusion du documentaire ¿Que 
pasa Colombia?" suivi d'un concert de « musique colombienne ». Initialement, le groupe 
chargé d'assurer le concert est El ombligo, avec un projet artistique naviguant entre la cumbia, 
le free jazz, le vallenato sabanero et l'improvisation, appartenant au milieu musical 
underground et expérimental de la capitale colombienne. La soirée s'annongait tintée de 
sonorités psychédéliques et tropicales. Film et concert devaient être capables de « vous faire 


tomber amoureux де la Colombie »?? 


. Cependant, une semaine avant le concert et pour des 
raisons de force majeure, la programmation artistique a changé, laissant la place à l'Ensamble 
Tríptico et sa proposition artistique revisitant le patrimoine sonore des Andes colombiennes. 
En effet, à quelques jours du décollage vers la France, Santiago Botero, directeur et bassiste de 
l'Ombligo, avait été opéré d'une appendicite. Cet élément a imposé un changement de planning, 


tant pour la soirée au Mikado que pour le lancement du projet Musicas hibridas Lyon- 


568 Le certificat de labellisation du projet Músicas híbridas Lyon-Bogotá 2017 se trouve dans l'annexe 
5 de cette thése (p. 804). 


569 Maisons des jeunes et de la culture. 


570 Cf. le site internet Le Mikado. MJC Centre Social, [en ligne], non daté, [consulté en mai 2019], 
https://lemikado.org. 


32 Documentaire présentant la nouvelle scène de la musique colombienne à Bogotá, Cali et Medellin. 
Le documentaire est construit sur la thése que la particularité actuelle des musiques colombiennes réside 
dans le mélange musical « où les sons traditionnels se combinent sans limite avec des sonorités plus 
occidentales, où la salsa peut rencontrer le rap et la cumbia flirter avec des sons électroniques. Nous 
apprenons au fil des investigations que le pays regorge de sons folkloriques trés différents, issus d'un 
brassage ethnique sans précédent en Amérique du Sud». Cf. HOFFSCHIR, Olivier et 
PETITBERGHIEN, Thomas « Le projet » sur Que pasa Colombia, [en Попеј, non daté, [consulté en 
mai 2019], http://www.quepasacolombia.fr. 


572 Cf «Six groupes qui vont vous faire tomber amoureux de la Colombie », sur Les Inrockuptibles, 
publié le 8 juillet 2017, [consulté en mai 2019], https://www.lesinrocks.com/2017/07/08/musique/ 
musique/six-groupes-qui-vont-vous-faire-tomber-amoureux-de-la-colombie/. 
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Bogotá 2017 : 1'Епзатбје Tríptico a remplacé l'Ombligo lors des événements initiaux de la 


session colombienne des musiques hybrides en France. 


L'écart existant entre les projets artistiques et musicaux portés par l'Ombligo et 
l'Ensamble Tríptico, ainsi que la réception et la maniére dont le public investit de sens la 


« musique colombienne » de Tríptico sont l'objet de mon exemple. 


Au Mikado, deux salles sont mises à disposition pour la soirée colombienne. Au 
deuxième étage, un premier espace est dédié à la diffusion du documentaire ¿Qué pasa 
Colombia? Au premier étage, une salle de taille moyenne est apprêtée pour accueillir le 
spectacle de l'Ensamble Tríptico : un bar proposant à la vente des biéres pression et quelques 
boissons non alcoolisées ; quelques siéges disposés autour d'un grand espace qui impose une 


forme particulière de participation du public au concert. 


La soirée commence. Le public est composé majoritairement de personnes d'origine 
colombienne et quelques frangais(es). Les presque 33 minutes de reportage (im)posent un cadre 
de référence informationnel dans lesquelles les initiatives artistiques des groupes tels que 
Bomba estéreo, Frente cumbiero, Puerto Candelaria, La mojarra eléctrica, Sidestepper, Sistema 
dolar, entre autres, cristallisent la nouvelle scéne de la musique colombienne. Une musique 
dont, principalement, les rythmes binaires et envoûtants de la côte Caraïbe tracent les chemins 
d'une hybridité en musique capable de retranscrire tant la multiculturalité de l'État colombien, 
que la capacité à allier tradition et modernité а l'orée du ХХІ siècle. En somme, un pays où la 
richesse des identités sonores nationales, l'idéologie du métissage et l'imaginaire d'un « pays 
de régions » préfigurent la tropicalisation d'un État-nation (Wade, 2000) dans lequel rythme(s), 
danse(s) et joie marquent les processus d'iconisation d'un choix restreint de musiques capables 
de signifier la colombianité (Calle, 2012 ; García González, 2017 ; Gómez Gómez, 2015; 
Castro Gómez et Restrepo, 2008). 


Les portes de la salle de concert s’ouvrent. La buvette débite de nombreux verres de bière 
et, peu à peu, le public commence à prendre possession de la salle. Les musiciens montent sur 
scène. À travers les sonorités du piano, de la basse électrique, de la batterie et de la bandola 
andine, ils offrent aux auditeurs « enivrés », morceau aprés morceau, une lecture contemporaine 
des bambucos et pasillos des Andes colombiennes ou des pajarillos et quitapesares des //anos. 
La musique portée par l'Ensamble Tríptico amène le public dans des contrées où la richesse 
des timbres, l'écriture et les arrangements musicaux cótoient des espaces intimistes de création 
et de lyrisme. Malgré le fait que la musique interprétée incarne une forme d'hybridité des 
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musiques traditionnelles régionales, le paysage sonore composant le concert est très éloigné de 
l’univers musical présenté, quelques heures plus tôt, dans le documentaire. Un véritable choc 
inférentiel émerge à travers « ce que pensent nos oreilles ». Un déséquilibre cognitif porté par 
la distance entre discours et pratiques marque les jalons d’un nouvel apprentissage. Peu à peu 
la « présence » du public se modifie. Certains spectateurs s’installent au comptoir de la buvette 
et retrouvent dans la boisson l’attachante proximité d’une soirée festive. D’autres reçoivent les 
compositions du groupe d’un air ébahi, modifiant l’attention, l’écoute et la réception de cette 
«nouvelle musique colombienne ». Les visages des auditeurs affichent leur deuil des pratiques 
dansées auxquelles ils s’attendaient. Puis la proposition artistique du groupe capte de manière 
exponentielle l’attention des auditeurs. Mélodies, improvisations et applaudissement marquent 
la cadence d’un concert riche en timbres et couleurs harmoniques. À la fin du concert, une jeune 
colombienne aidée par les effets de l’alcool, approche de manière spontanée la scène. 
Désinhibée, et avec enthousiasme, la jeune fille livre un message aux musiciens et aux 
spectateurs : « nous voulons de la musique colombienne, nous voulons une cumbia ou un 


vallenato ! Ceci n'est pas de la musique colombienne ! »?^, 


Comment appréhender cette déclaration quand depuis la fin du XIX* siécle jusqu'au milieu 
du xx* les bambucos et les pasillos, (répertoire joué et revisité par Tríptico), constituent, en 
théorie, l’un des jalons fondateurs du discours de l'identité nationale 2”* Rien de plus frappant 
pour constater que le passé est effectivement un cimetière de vérités. Ici, et certainement comme 


l'une des exceptions qui valident la régle, nous voyons bien que la déclaration « Ceci n'est pas 


57 Papprends auprès de l'Ensamble Tríptico que, déjà en 2007, année où ils ont été vainqueurs du 
festival Mono Nufiez, le public colombien a également manifesté le fait que la musique interprétée lors 
du concours, relevait plus d'une démarche de Latin Jazz que de musicas andinas. 


574 Les exemples compilés par Peter Wade illustrent parfaitement les liens entre l'identité nationale et le 
paysage sonore de la région andine : “José Мапа Samper (1829-1888), escritor, periodista y político 
escribio sobre el bambuco que ‘nada más nacional, nada más patriotico que esta melodía que tiene por 
autores a todos los colombianos. Es el alma de nuestro pueblo hecha melodía'. De acuerdo con 
Baldomero Sanín Cano (1851-1957), educador, crítico, periodista y político : *el bambuco resuena con 
las palpitaciones de la patría”. En palabras del historiador Luis Ángel Cuervo (1893-1954) :* La historia 
del bambuco es la historia de toda la Repüblica, de sus sociedad y sus individuos'. Eduardo Caballero 
Calderón (n. 1910), escritor, periodista y político escribio en 1960 que ‘no se puede concebir la patria 
sin el bambuco. [...] En este punto coincides otros escritores modernos : por ejemplo, el folclorista 
Abadía Morales señala que el bambuco ‘es la expresión musical y coreográfica más importanre de 
nuestro folclor”” (Wade, 2002 : 64). Pour une analyse sur les imaginaires sonores et leur relation avec 
la construction historique de l'identité nationale, voir Ochoa Gautier (1997), Cruz Gonzáles (2002), 
Hernández Salgar (2016), Arboleda (2008, 2009), Wade (2000) et Bermüdez (2008). Pour plus 
d'information sur le bambuco, voir Аћег (1951), Mazuera Millan (1972), Gómez Vignes (1981), Ochoa 
Gautier (1996, 1997), Miñana Blasco (19972), Varney (2001), Cruz Gonzáles (2002), Patiño (2003), 
Franco Duque (2005) et Santamaria Delgado (2007). 
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de la musique colombienne ! » opère tout à fait à l’inverse du phénomène traité par Magritte 


57, Les mot et les images, Les deux mystères : croyant être 


dans sa série La trahison des images 
face à une non-représentation « des musiques colombiennes » notre jeune fille a omis 
d’appréhender une musique colombienne. Une affirmation (négative) par la non-semblance de 
l'assertion de réalité qu’impliquerait la musique de Tríptico, face à une négation (négative) qui 
découle d'une forme de simulacre échafaudé par l'homogénéisation d'un jeu de vérités 
historiques ; une négation dont «la musique colombienne » — donc pas celle de Tríptico — 


trouve son existence dans le réseau de ses référentiels prototypiques contemporains (Foucault, 


1973). Ce que la musique représente est une chose, ce qu'elle nous montre en est une autre. 


Cet exemple met clairement en évidence la faille, pour ainsi dire, de ce que j'ai appelé 
plus haut l'équation de pratiques musiciennes qui expliquerait les mécanismes d'élaboration et 
de reconnaissance des musiques colombiennes en France. Ici, on voit bien que le cumul 
d'informations relatif à ce qui est joué, puis la maniére dont est nommé ce qui est joué 
n'assurent pas la filiation de la démarche artistique et musicale de Tríptico, avec le référentiel 
prototypique contemporain de la « musique colombienne ». Ce jour-là, tout simplement, les 
morceaux interprétés par Tríptico, ne possèdent pas les constituants structurels du paysage 


sonore relatif à la catégorie actuelle de « musiques colombiennes ». 


Je le rappelle à nouveau : les multiples associations qui opérent dans les processus avec 
lesquels nos oreilles pensent, répondent à un réseau complexe de partage et d'association de 


7, Elles sont assujetties à une relation asymétrique 


sens à l'intérieur d'un dispositi 
d'interdépendance entre ce que je connais ou crois savoir de l'objet, entre ce qui est dit et 
mobilisé pour livrer au monde l'objet, et entre la maniére dont la pluralité d'acteurs concernés 
fait exister l'objet à l'intérieur d'une période déterminée des pratiques situées. En d'autres 
termes, а l'instar de Paul Veyne, « les objets semblent déterminer notre conduite, mais notre 
conduite détermine d'abord ses objets [...] l'objet n'est que le corrélat de la pratique » (Veyne, 
1979 : 396). Ici, un certain régime de vérité, des règles de véridiction et certaines pratiques 


forment un dispositif de savoir-pouvoir qui inscrit dans le réel ce qui objectivement n'existe 


pas et ne le soumet pas moins au partage du vrai et du faux. Toutefois, malgré la concaténation 


575 Pour plus d'information sur ce phénomène voir Passeron (1970) et Foucault (1973). 


376 Foucault définit le dispositif comme « un ensemble résolument hétérogène comportant des discours, 
des institutions, des aménagements architecturaux, des décisions réglementaires, des lois, des mesures 
administratives, des énoncés scientifiques, des propositions philosophiques, morales, philanthropiques ; 
bref, du dit aussi bien que du non-dit » (Foucault, 1994 : 299). 
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causarum, malgré la causalité des ruptures historiques, le discours s’impose par l’interaction de 
pratiques, discours et dispositifs, comme un ensemble homogène des vérités historiques. De 
nos jours, aux yeux des contemporains (notre jeune fille qui déclare avec brio la non- 
correspondance sonore de Triptico avec les musiques colombiennes par exemple) seuls seront 
assimilés, acceptés et réputés dire vrai ceux qui parleront conformément au discours du 
moment. Pendant que, de l’autre côté, (les musiciens et la musique de Triptico) les pratiques 
discursives seront assumées comme allant de soi. Ici nous avons à faire à ce que Foucault 


appelait le jeu du vrai et du faux ou problématisation (Foucault, 1994 : 632-634). 


Les expériences rencontrées lors des recherches menées pour déceler les mécanismes 
d’élaboration et de reconnaissance des musiques colombiennes me conduisent à prendre alors 
en considération, de manière active, dans le sens de « élaborer avec », deux points de vue 
différents et complémentaires : le théorique et la pratique. La jonction entre ces deux éléments 


fait émerger ici l’objet. Cette rencontre constitue, en méme temps, Ја partie cachée de Г'ісеБеге. 


À ce stade, pour moi, musicien et anthropologue, les musiques colombiennes ne sont pas 
une entité en soi. Comme jadis, elles n’ont pas de sens dans un projet exclusivement 
ontologique métaphysique. Telles qu’elles existent à travers l’expérience sensible et subjective 
du monde d’interactions humaines, elles représentent la stabilisation partielle d’une pluralité de 
pratiques situées et signifiantes (circonscrites dans un temps et un espace). Les musiques 
colombiennes sont capables de consolider des cadres référentiels constitués par une multiplicité 
d'inférences. Ici, je recours à une forme d'enquéte ontologique sur les objets sociaux, sur leurs 
modes d'existence et les acteurs qui les font exister: je m'adresse aux pratiques comme 


domaine d'analyse, j'aborde l'étude par le biais de ce que /'on fait (Foucault, 1994 : 635). 


Cette hypothése n'est pas seulement le résultat d'une élaboration théorique. Elle est 
faconnée et validée dans le creuset de la pratique quotidienne au sein de pratiques collectives 
multi-situées et convergentes. Ce sont ces expériences et la mise à l'épreuve d'une multiplicité 
d'interactions des mondes de la musique que je voudrais convoquer ici en tant qu'étude de cas. 
Ceci à travers la restitution d'expériences tantót de création d'un groupe, tantót d'un processus 
de programmation et de production d'un concert de musique traditionnelle colombienne sur une 
scene incontournable de World Music et de jazz en France, tantót des réflexions et intentions, 
scientifiques et artistiques, qui entrainent l'élaboration d'un disque de ce que l'on appelle 


actuellement des musiques afrocolombiennes. 
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C - Le chercheur qui fait de la musique 


Convaincu de la nécessité tant d'éprouver une expérience pratique que de soumettre à 
l'examen le résultat partiel de mes enquétes, je décide de créer un groupe de musique centré sur 
le répertoire des musiques traditionnelles afrocolombiennes : celles de la cóte Atlantique et 
celles de la cóte Pacifique sud de la Colombie. Gráce aux voyages réalisés lors de mes 
recherches musicales et anthropologiques à Bogotá, Омар: (Cauca) Tumaco (Nariño), 
Palenquito (Bolívar) et Colomboy (Cordoba), j'ai eu l'occasion de me procurer et d'apprendre 
l'art de la lutherie spécifique aux instruments caractéristiques des musiques traditionnelles des 


deux côtes colombiennes?" 


. Ceci m'a permis d' accomplir la première condition nécessaire pour 
la configuration d'un groupe «traditionnel » de musiques afrocolombiennes: avoir à 
disposition le parc instrumental caractéristique et prototypique relatif aux musiques des deux 
cótes. À savoir : pour la cóte Caraibe le tambour alegre, le tambour llamador, la tambora, les 
maracas, les gaitas (mâle et femelle), le guache et la totuma (List, 1983 ; Valencia Rincón, 
2004 ; Convers Guevara et al., 2007 ; Pardo Pérez, 2018). Pour la cóte Pacifique : le marimba 
de chonta (tempéré, chromatique et en accordage « traditionnel »*), les tambours cununos 


(mále et femelle), les bombos arruyador et golpeador et les guasás (Franco Arbeláez, 2008 ; 


Ochoa et al., 2015, 2010 ; Tascón, 2008a, 2008b). 


La deuxiéme étape à franchir s'avérait étre la configuration d'une équipe humaine 
susceptible de jouer ou d'apprendre à jouer les musiques en question. Ici, je me suis astreint à 
constituer le groupe en tenant compte du nombre minimum possible de musiciens, sans pour 
autant laisser de cóté l'interprétation de l'un des instruments composant les formats 
traditionnels des musiques en question. Ceci imposait la polyvalence aux musiciens et 
musiciennes, en vue de la future alternance d'instruments, de répertoires et de langages 
musicaux. Par conséquent, il était impératif de disposer de, au minimum, deux voix féminines ; 
d'un musicien possédant les compétences instrumentales pour faire face à l'interprétation des 


lamellophones ou claviers à baguettes ; puis d'un joueur de percussions digitales, sensible à la 


277 Fabrication et réparation du marimba de chonta, gusás, cununos pour la côte Pacifique, et du 
llamador, alegre, tambora, maracas et gaitas pour la cóte Atlantique. À chaque voyage, j'en profitais 
pour ramener en France les matériaux nécessaires à la fabrication et à la réparation des instruments 
antérieurement référencés. 


378 Pour une étude sur l'accordage de la marimba de chonta voir Miñana Blasco (2010) et l’article de 
Jorge Eduardo Useche Ramírez qui, à travers l'étude de la relation existant entre l'accordage et 
l'acoustique d'un instrument (cadre général) interroge le probléme de l'accordage des pratiques 
musicales du marimba de chonta (Useche et al., 2019). 
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pratique et à l'interprétation des langages musicaux syncopés. Pour ce faire, j'ai décidé de faire 
appel à quelques connaissances et amis musiciens de la région lyonnaise et leur ai présenté 
individuellement la musique, les objectifs et les caractéristiques du projet. En aucun cas je n'ai 
explicité le fait que le projet avait comme motivation principale celle d'une démarche de 
recherche anthropologique. Mon argumentaire, qui pour autant n'était absolument pas 
mensonger, peut étre résumé en trois points. А savoir: 1. La volonté de mettre en place un 
groupe centré sur l'interprétation des musiques traditionnelles afro des cótes Atlantique et 
Pacifique colombiennes, configuration inexistante à cette époque sur le marché sonore français. 
2. Constituer une démarche musicale singuliére susceptible d'offrir aussi bien un intérét 
d'apprentissage individuel, que la réalisation de concerts visant à étre rémunéré ou à percevoir 
des honoraires??. 3. La professionnalisation à travers l'artification du répertoire traditionnel 
colombien, encore méconnu en Europe il y a peu de temps. En somme, la particularité de ma 
proposition résidait principalement sur deux points interconnectés : la démarche d'exploration 
et d'interprétation des musiques des deux côtes colombiennes??^, et la possibilité de bénéficier 
d'un réseau de programmateurs et de scènes artistiques susceptibles de programmer ou de faire 
programmer le futur groupe dans leur saison artistique gráce à la particularité et la rareté 


artistique du projet. 


En effet, pour le marché européen du spectacle, la plupart des groupes de musiques 
traditionnelles sud-américaines à percussions sont soucieux de proposer une offre sonore et 
visuelle diversifiée capable de retranscrire, au plus près possible, les imaginaires (ou référentiels 
stéréotypés) des pratiques locales et régionales de leurs territoires d'« origine », le tout en 


19%. Ceci constitue l'une 


adaptant les répertoires aux conditions du marché sonore commercia 
des cautions de légitimité culturelle fondamentale dans les circuits des musiques traditionnelles. 
Cependant, la ressemblance de sonorités, formes, rythmes, tempos et tonalités de ces musiques 


traditionnelles, fait que dans la plupart des cas, ces propositions artistiques sont associées à des 


7? A P'heure actuelle, grâce aux expériences professionnelles vécues en tant que musicien, 
programmateur et acteur culturel, j'ai pu constater que lors du lancement d'un projet artistique visant la 
professionnalisation, il est indispensable de proposer aux musiciens concernés une claire visibilité 
professionnelle susceptible de déboucher, principalement, sur l'obtention des contrats capables de 
contribuer à l'obtention des heures requises pour la mise en place du statut d'intermittent de spectacle. 
Pour plus de détails sur le régime d'intermittence de spectacle, voir Menger (2011) Pilmis (2013) et 
Marc (2015). 


580 À ce jour, aucun groupe musical, à ma connaissance, que ce soit en France ou en Colombie, ne réalise 
de travail musical et artistique autour de ces deux répertoires distants. 


581 Principalement celle de la durée des morceaux interprétés. 
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moments festifs ou presque « informels » où la danse s’impose aux spectateurs comme une 
pratique généralisée, ou sont intégrées à des manifestations spécifiques à l’intérieur des circuits 
spécialisés de spectacles de musiques ethniques ou de musiques du monde lors des festivals 
d’été. Mon intention, en plus de celle scientifique antérieurement exposée, était de réaliser un 
spectacle artistique capable d’être programmé dans des théâtres et salles de concert, répondant 


59 Ainsi, grâce à 


aux critères relatifs aux « musiques à écouter » et aux « musiques à danser » 
la pluralité de sonorités, rythmes, formes et tempos des répertoires de la côte Atlantique et de 
la côte Pacifique, cet obstacle pouvait, a priori, être contourné : le futur groupe visant à disposer 
tant d'un répertoire varié et polyvalent, que de rythmes chaloupés et festifs entrainant la féte et 
la danse. 


Ma première tentative de configuration du groupe comptait aboutir а la programmation 


d'une prestation publique rémunérée" 


. Ceci m'a permis tant de consolider les outils minimums 
de communication du groupe**, que de constituer une première équipe de musiciens capables 
d'assurer l'exécution et l'interprétation des musiques en question selon les critéres exposés 
antérieurement. Ce premier concert fut monté en trois répétitions durant lesquelles nous avons 
constitué 45 minutes de musique. Ici, nous avons travaillé exclusivement la musique 


traditionnelle associée à la cóte Pacifique sud de la Colombie : le currulao et la musique de 


marimba de chonta. 


Je signale que durant toute la phase d'apprentissage, de répétitions et de (ré)appropriation 
des rythmes et langages propres aux musiques afrocolombiennes, nous avons eu recours aux 
sources enregistrées des morceaux originaux, puis à la littérature pédagogique et scientifique 
axée sur le sujet. Les enregistrements et la discographie de la musique de la région ont fait 
l'objet d'une écoute attentive et minutieuse ainsi que d'un travail partiel et différencié de 
transcription. Tout cela a été le premier pas sur le chemin épistémologique que nous avons 
parcouru pour comprendre et apprendre les logiques propres à la fabrication et à la pratique de 


ce répertoire. Ici, les cartillas de musica tradicional du Ministére de la Culture colombien, 


582 Je signale que je ne m'étendrai pas sur ces catégorisations qui permettent, dans le réseau des 
programmateurs, de classer les propositions artistiques en vue d'un objectif de programmation. 


383 1] s'agissait de faire la première partie de group ВКО à la Péniche à Chalon-sur-Saône lors de 
l'événement Temps Fort Mali, organisé par le Conservatoire du Grand Chalon, le 17 mai 2014. 


584 Texte de présentation du groupe, photo, nom, logo ou image du groupe, entre autres. La première 
version du groupe fut nommée Bambazú. Ce nom correspond à un mythe et à un genre musical originaire 
du département du Choco de la cóte Pacifique nord colombienne. 
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propres au Plan Nacional de Müsica para la Convivencia (Valencia Rincón, 2004 ; Duque et 
al., 2009), se sont avérées étre des sources d'information privilégiée. Elles nous ont permis de 
procéder à l'identification, l'apprentissage systémique des rythmes et des patterns ou cellules 
rythmiques structurantes et de leurs variations les plus représentatives (Cf. p. 203). D'autre part, 
les travaux académiques et pédagogiques d'Hector Javier Tascón (2008b, 2008a) ont 
représenté, pour moi, un fonds d'information documentaire et analytique précieux dans le 
processus d'identification et de traduction des caractéristiques structurelles et structurantes de 
la musique du Pacifique sud colombien, ainsi que de leurs logiques propres d'apprentissage et 
de pratiques contemporaines. Enfin, les travaux centrés sur les musiques du sud des Andes 
colombiennes (département du Cauca et sud du Huila) de Carlos Mifiana Blasco, m'ont permis 
de prendre en considération les relations interactionnelles entre la pratique et l'apprentissage 
des musiques régionales de tradition orale en Colombie (Miñana Blasco, 1994, 1996, 19975, 
2009). En somme, écoutes, transcriptions, cartillas, recherches et espaces de jeu (dans le sens 
de jouer de la musique et de jouer avec la musique) ont représenté la méthodologie employée 


pour appréhender le répertoire et atteindre nos objectifs artistiques et musicaux. 


Une fois le répertoire monté, le concert rodé, les outils de communication constitués et 
l'installation et les balances réalisées, le groupe, les programmateurs, la salle et l'ensemble 
d'acteurs de cette action collective étaient prêts à livrer au public chalonnais, pour une première 
fois, la musique de marimba de chonta du Pacifique sud colombien. Rythmes et chants ont 
enivré en musique le public de la péniche à Chalon-sur-Saóne. La fin du concert a été marquée 
par un bœuf entre les musiciens de Bambazü et ceux de BKO quintet. Les tournes ensorcelantes 
d'une rythmique en 6/8 — qui d'ailleurs dans une partie des caraibes hispanophones et en 
Colombie est appelée « Afro » — ont servi de tapis sonore pour déployer mises en place, chœurs 
et tourneries prototypiques d'une supposée africanité en musique. Ici, l'imaginaire d'une 
africanité imagée partagée a, plus que jamais, recréé chez les auditeurs la filiation de cette 
musique colombienne à l'Afrique. C'était une évidence : ce dialogue musical traduisait que la 


musique du Pacifique sud colombien retrouvait et revenait à ses origines. 


Aprés cette première présentation publique, en l'absence de programmation de concerts 
ou de signature de contrats et malgré mes multiples relances et propositions de continuer à 
répéter le répertoire et à travailler tant les grammaires musicales et réflexes propres aux 
musiques abordées que les musiques associées à l'ensemble de tambores de la cóte Atlantique, 


le groupe ne s'est plus réuni pour répéter pendant quelques mois. 
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Ceci montre bien que dans les circuits préprofessionnels et professionnels де la musique 
en France, il n’est habituel de répéter et de consolider les projets artistiques, qu’à condition 
d’être tenu par une contrainte professionnelle ou une échéance spécifique capable de garantir 
une forme de rémunération ou de «contra parti » “>, principalement pécuniaire. Ici, nous 
retrouvons l'un des paradoxes des mondes de la musique: d'un cóté, dans le milieu 
professionnel, les groupes de musique se consolident, généralement, à condition d'avoir à la 
clef des concerts rémunérés ou une notoriété professionnelle capable d'assurer des contrats. 
D'un autre côté, les groupes consolidés, disposant tant d'un répertoire musical dûment 
constitué, rodé et artistiquement pertinent, que des outils de communication nécessaires 
assurant « son existence » dans les circuits professionnels de la musique, sont prioritairement 
programmés. Ce paradoxe constitue l'une des problématiques à négocier de la part des leaders 


des groupes musicaux auprès des musiciens qui constituent le groupe. 


1) « Les amis, l'Opéra de Lyon veut nous programmer ! » 


Quelques mois plus tard, l'obtention d'un nouveau contrat à 1? Amphithéâtre de l'Opéra 
de Lyon, scène incontournable des musiques du monde en France, me permet de faire appel à 
nouveau à l'équipe des musiciens et de poursuivre la consolidation du groupe. La nécessité de 
faire face correctement aux attentes et exigences de ce nouveau concert me conduit à « réunir 
les troupes » afin d'expliciter les enjeux de la prestation. Collectivement, nous discutons de la 
manière la plus viable d'assurer ce nouvel engagement professionnel. L'ensemble du groupe 
répond initialement de maniére favorable et enthousiaste à cette nouvelle proposition. 
Toutefois, peu à peu, les musiciens prennent conscience du travail à fournir et des enjeux 
professionnels de cette proposition. À cette occasion, il s'agissait de présenter, au minimum, 
deux sets de 45 minutes de musique constitués d'un éventail des rythmes et morceaux 
caractéristiques des deux cótes colombiennes. Ceci imposait un travail individuel et collectif 


considérable : il fallait revoir et travailler les morceaux interprétés lors du premier concert, ceux 


585 I] est habituel de rencontrer, dans les réseaux de cafés-concerts, festivals associatifs et petites salles 
de concert, de nombreuses propositions professionnelles rémunérées par diverses formes de rétribution. 
Dans certains cas, les établissements organisateurs souhaitant programmer des groupes musicaux 
peuvent proposer en contrepartie de la prestation artistique la possibilité d'acquérir ou réaliser des 
produits assurant la promotion du groupe: publicité, enregistrements audio, captation vidéo, 
photographies. Ces outils de communication étant des incontournables pour accéder au monde 
professionnel de la musique, nombreuses sont les initiatives qui mènent à réaliser des prestations 
artistiques en vue d'obtenir l'un de ces éléments. 
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de la côte Pacifique, ainsi que monter et travailler le répertoire relatif à l’ensemble de tambores 


de la côte Atlantique colombienne. 


Après constatation de la difficulté à convenir d’un planning de répétitions et au vu de 
l’importance du contrat et de la prestation, je propose de rémunérer, sous la forme de cachets 
d’intermittence, le concert et deux répétitions. Ayant quelques intermittents du spectacle dans 
la troupe, et trois cachets de douze heures chacun n'étant pas négligeables aux yeux d'un 


musicien bénéficiant du régime d'intermittent du spectacle’ 


, cette proposition change 
complétement la donne : cet acte de contractualisation me permet d'établir une forme d'accord 
entre tous les membres du groupe, en vue d'honorer les attentes exposées lors de la réunion. 
Après cinq répétitions d'environ deux heures en petits comités (par sections), puis trois intenses 
journées de répétitions collectives, le groupe monte dix-sept morceaux issus tant du répertoire 


traditionnel, ce qui signifie appartenant au domaine public, que des reprises de groupes 


représentatifs et de compositeurs contemporains des deux cótes colombiennes. 


Cependant, ce spectacle n'est plus constitué exclusivement de l'enchainement 
systématique d'un ensemble de morceaux de musique. Le concert représente un espace 
privilégié pour créer, consolider et observer de multiples modes d'interaction et de 
représentation des objets sonores et de leurs régimes discursifs. C'est un ensemble de 
médiations qui, s'exergant en cascade, assurent une assignation sémantique dans laquelle sont 
(ré)définis, dans се cas précis, l'imaginaire consolidé autour де la notion de tradition face à la 
globalisation, et les multiples formes représentationnelles de la « colombianité », musique 
incluse”. Ayant conscience de cela, et partant де l'intérét artistique et de la motivation 


scientifique qui cristallise la création de ce groupe de musique, je décide de profiter de cette 


556 Cf. « Indemnisation chômage des intermittents du spectacle », sur Service Public Pro [en ligne],non 
daté, [consulté en juillet 2019], https://www.service-public.fr/professionnels-entreprises/vosdroits 
/F2261 ; et «Spectacle», sur Pôle emploi [en ligne], поп daté, [consulté en juillet 2019], 
https://www.pole-emploi.fr/informations/pole-emploi-spectacle-(@/spectacle/. 


287 Dans un article paru en 2005 qui analyse un concert du groupe de musique touarègue Tartit à Seattle, 
l'anthropologue américaine Susan Rasmussen définit la performance internationale comme une 
« Temporary diaspora » (Rasmussen, 2005 : 793). Dans celle-ci, « the local culture and memory are 
recalled differently by performers, promoters and others involved in Tartit production. Different 
versions of power and memory are powerfully asserted » (idem : 296). D'aprés l'anthropologue, la forme 
concert, y compris à l'international, permet aux musiciens de négocier leur identité entre deux forces en 
interaction. À savoir : la « globalisation », qui favorise une actualisation de la notion de « culture », et 
la « touareguification », qui pousse à une réinterprétation de la mémoire collective et à une valorisation 
de soi aux yeux d'une audience étrangére (idem : 98). Pour une analyse approfondie sur la musique 
touarègue à l'intérieur des mondes de la World Music, voir les travaux de Rasmussen et la thèse 
doctorale de Marta Amico. Pour plus d'information, voir Rasmussen (2000, 2005) et Amico (2013). 
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occasion pour façonner un spectacle capable de présenter, tantôt une expérience d’écoute autour 
de l’ancrage territorial des pratiques sonores (de production et d’écoute) à l’intérieur d’une 
démarche esthétique et artistique ; tantôt le lien actuel existant entre la musique traditionnelle 
afrocolombienne et la pratique chorégraphique de la danse ; tantôt la distanciation critique 


propre à la démarche anthropologique. 


Pour ce faire, je décide, en collaboration avec quelques professionnels des Mondes de 
l’art, de mettre en place et de structurer la prestation scénique à l’aide de différents outils de 
médiation. Ceux que je souhaite convoquer et décrire ici sont : 1. Les chorégraphies relatives à 
un choix de morceaux, exécutées par un couple de danseurs professionnels de nationalité 
colombienne, spécialistes des danses afrocolombiennes et résidant à Paris ; 2. La diffusion d’un 
ensemble de captations d’environnements sonores des régions et lieux dont sont originaires les 
morceaux qui composent le répertoire du groupe ; et 3. L’élaboration d’un programme de 
concert, constitué tantôt des textes présentant le groupe, de l’extrait d’un mythe régional qui 
fait écho au nom du groupe, et de ma démarche artistique et mon positionnement scientifique 
face aux musiques afrocolombiennes ; tantôt d’une carte de la Colombie indiquant la filiation 
territoriale (historique et sonore) des morceaux interprétés ; tantôt les noms et fonctions des 


artistes et musiciens composant la chaîne de coopération qui rend possible le spectacle‘. 


a) Un bambazü qui me fait danser 


Courant juin 2014, le programmateur de l’amphithéâtre de l'Opéra de Lyon m'a fait part 
de sa volonté d'organiser un concert autour des musiques traditionnelles afrocolombiennes sous 
la forme d'un bal-concert pour la soirée de clôture du festival littéraire Belles Latinas^?. 
Aussitót, je lui envoie des extraits audio et vidéo de notre premier concert. Intéressé par notre 


proposition musicale, Frangois Postaire me communique par courriel ses craintes : 


Cher Jaime ; 


J'ai regardé et écouté avec curiosité l'enregistrement que tu m'as remis. 


588 Le programme ne liste pas l'équipe technique et administrative de l'Opéra de Lyon. 


38% Cf. «Le principe de Belles Latinas », sur Espace Latinos [en ligne], non daté, [consulté en juillet 
2019], http://www.espaces-latinos.org/belles-latinas. 
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Si се type de formation et son répertoire est plaisant, je regrette quand même 
que le répertoire du concert ne soit pas plus diversifié en faisant l’usage de formation 
plus réduite pour certains morceaux, le tutti permanent étant un peu trop redondant. 
Peux-tu m'indiquer si vous pouvez corriger un peu cela 2 Donnez-moi aussi la liste 


du répertoire. 


Merci bien 


fp 


Durant nos premiers échanges, le programmateur me signifie que l’une de priorités du 
concert était que les auditeurs puissent danser. Ayant conscience de l’importance, tant pour ma 
recherche que pour mon parcours artistique, de nous produire dans le créneau amphimonde de 
la programmation de l’Opéra de Lyon, et entretenant une relation amicale et professionnelle 
privilégiée avec le programmateur, je prépare une réponse au courriel, qui se voulait rassurante 
et consciente des questionnements présentés. Bénéficiant aux yeux du programmateur du titre 
d'« expert des et en musiques colombiennes » tant musicalement qu'anthropologiquement, je 
lui adresse une réponse lui signifiant mes impressions et réflexions ; le tout porté par un 
argumentaire suffisamment étayé. Ici, tout en essayant de garder une distanciation critique et 
une cohérence axiologique et scientifique, je n'ai pas pu m'empêcher de mobiliser, convoquer 
et faire usage de l’ambiguïté des mots outils et mots problèmes tels que « tradition », « culture », 
«ensemble original », «contexte culturel » entre autres, qui sont autant d’assignations 
d’authenticité pragmatiques qui résonnent dans les discours institutionnels et les pratiques des 
mondes des musiques traditionnelles (Da Lage-Py, 2002, 2008). J’incarne ici la dualité des 
« discours culturels » explicités dans le premier chapitre de cette thèse. Ma réponse fait appel 
implicitement à la culture. Elle est composée d’un argumentaire anthropologique, celui qui 
convoque des « cultures », aussi bien que d’un argumentaire sociologique, celui qui prend en 


considération les champs spécialisés hiérarchiques : 


Bonjour François, 


52 POSTAIRE François (programmateur de l'amphithéátre de l'Opéra de Lyon), Bambazú [courriel], 
destinataire : Jaime SALAZAR, [27 juin 2014], communication personnelle. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 459 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


Je reçois avec grand intérêt tes commentaires et tes conseils. Је constate que 


nous sommes d’accord sur plusieurs aspects. 


Effectivement, tu remarques l’un des points que nous sommes en train 
d’ajuster. Même si le répertoire du marimba de chonta traditionnel est minimaliste, 
répétitif en utilisant des métriques ternaires cycliques, je me suis aperçu que 
probablement pour un public européen ne possédant pas les codes propres de cette 
musique, de cette culture sonore, le répertoire pourrait se sentir comme un seul et 
grand morceau. Notre volonté est de pouvoir ajuster ce rapport qui est créé dans la 


forme concert européen ; qui n’est pas propre à la musique de marimba de chonta. 


De ce fait, nous avons commencé à explorer deux rythmes supplémentaires 
de la Côte Pacifique qui sont binaires : le bunde qui est lent, et la rumba qui est un 
peu plus chaloupé mais également binaire. (Pour l'instant nous jouons 
principalement du currulao qui est le rythme mère de la musique de marimba de la 
Cóte Pacifique sud de la Colombie). Ces deux rythmes, bunde et rumba, vont 
changer les tempos et l'énergie du concert. Certes, la diversification des rythmes 
nous permettra de gérer l'énergie du spectacle", mais cela ne résout pas le fait que 
tout le groupe joue en même temps ! L'ensemble original de marimba contient : 2 
joueurs de marimba, 2 joueurs de cununo, 2 joueurs de bombo, et minimum 8 


chanteuses. 


Nous avons travaillé pour réduire l'effectif en gardant les avatars rythmiques 
de ce répertoire qui nécessite, comme je l'indiquais plus haut, une rythmique solide 
construite des polyrythmiques complémentaires, pour que le marimba, centre de cet 
ensemble, puisse développer son jeu et ainsi instaurer la transe. Vu que cette 
musique est liée à la danse, nous avons eu l'opportunité de réaliser une prestation 
avec une couple de danseurs qui a permis de recréer tout le contexte culturel de cette 


musique. L'incorporation des danseurs pourrait résoudre également la possible 


51 Ces arguments s'appuient sur les recherches présentées par Óscar Hernández Salgar dans son 
mémoire de master intitulé Musicos blancos, sonidos negros. Trayectorias y redes de la musica del sur 
del Pacífico colombiano en Bogotá qui analyse les changements et dynamiques sociales engendrés par 
le répertoire représentatif de la côte Pacifique lors du festival de musique Petronio Álvarez. А savoir : 
1. La délimitation d'un format instrumental de l'ensemble de marimba de chonta comme synonyme du 
répertoire musical du Pacifique sud ; 2. La standardisation de la durée ainsi que de la forme des 
chansons ; 3. Les improvisations du marimba ainsi que l'introduction de la virtuosité instrumentale ; 4. 
L'adoption de ressources pour « chauffer » le public ; 5. La composition de chansons originales avec 
paroles provocantes ; 6. L'utilisation des marimbas tempérés et d'instruments électriques; 7. La 


généralisation des chorégraphies de masse. Cf. Herández Salgar (2009). 
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"monotonie" ressentie par un public поп connaisseur et non spécialiste de ces genres 
de répertoires qui développent son langage sur des variations minimes et des tournes 
cycliques répétitives. (Je te rassure, à Bogotá les gens sont aussi surpris pour le coté 
répétitif de cette musique, la culture moderne impose le changement, les variations 
drastiques et des plus en plus j'ai le ressenti que tout doit étre tributaire [de] cette 
démarche... as-tu vu que les jeunes n'écoutent plus sur leurs Ipods un morceau en 


entier ? C'est la même chose а la télé...) 


Pour ce qui concerne l'artistique et l'équilibre du concert, j'ai envisagé 
d'intégrer au programme des chants a cappella : berceuses, chants des fleuves et de 
foréts de la Cóte Pacifique nord. Cela nous permettra de varier le concert et de 


donner plus de force aux morceaux rythmés que tu as pu découvrir avec la vidéo. 


Egalement, j'ai commencé à revoir les arrangements spécifiques de chaque 
morceau pour avoir plus de relief : nuances, breaks, organisations de solos etc. Ceci 
devrait donner, en tout cas je l'espére, une couleur particuliére à chaque morceau 


qui diversifiera le concert. 


Alors, la grande difficulté est celle de rester dans la spécificité de ce répertoire 
dépassant les clichés, mais d'arriver à garder son côté hypnotique et répétitif... Je 
suis certain que pouvoir présenter cette musique avec les danseurs fait la différence, 


potentialise la beauté du répertoire, et donne des clefs de lecture et d'écoute. 


Pour répondre donc à tes questions, tout ce que Je viens de t'écrire montre 
notre volonté [d’Jaméliorer et [deltravailler dans la direction que tu nous as 


pertinemment partagée. 
Merci pour tes commentaires, 
Bien à toi. 


15592. 


32 Réponse adressée à François Postaire. En annexe de ce courriel j'ai adressé une set list pressentie du 
concert. À cette date-là, le répertoire n’était constitué que des morceaux relatifs à l’ensemble de marimba 
de chonta. Cf. SALAZAR, Jaime, Re : sujet de l'échange [courriel], destinataire : François POSTAIRE 
(programmateur de l’amphithéâtre de l'Opéra de Lyon), [29 juin 2014], communication personnelle. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


En retour, nous avons obtenu une réponse très encourageante. Elle а été accompagnée 
d’une demande formelle de devis, signifiant un pas considérable vers la programmation du 


groupe sur les planches de la seconde scène de l’Opéra de Lyon : 
Bonjour Jaime, 


Je suis heureux de ta réflexion sur l’expérience du groupe ! Je pense que tout 
ce que je souhaitais indiquer est contenu par tes réponses clairvoyantes et bien 
analysées. La présence de danseurs/animateurs serait en effet souhaitable pour 


entraîner le public. Quelle durée de ce répertoire ? 


Pour aller plus loin, је te remercie de m'indiquer quel serait le coût de cette 


formation ? 
Bien à toi. 
ЕР??З 


Sans éprouver la nécessité d’établir une négociation tarifaire, la prestation artistique fut 
vendue via un contrat de session pour la somme de 3 500 euros HT, hors frais de déplacement 
et logement des deux danseurs colombiens venus de Paris. L'emploi du groupe fut réalisé par 
l'intermédiaire d'un contrat de session — qui est l'opposé d'un recrutement direct entre l'Opéra 
de Lyon et les musiciens du groupe —, me permettant ainsi d'avoir une marge de manœuvre еп 
termes de distribution des honoraires: ce montage s'avérait indispensable pour pouvoir 


procéder à la rémunération des répétitions et du concert de manière différenciée”. 


32 POSTAIRE, François, Sujet de l'échange ou du courriel [courriel], destinataire : Jaime SALAZAR, 
[30 juin 2014], communication personnelle. 


594 Ceci a été rendu possible grâce à la collaboration d'une association loi 1901, dédiée principalement 
à la pédagogie et à la diffusion des musiques du monde ; structure porteuse avec laquelle j'ai pu établir 
les déclarations préalables à l'embauche (DPAE, ancienne DUE, Déclaration Unique d'Embauche) à 
l'URSSAF, les contrats et les paiements de charges relatifs à l'emploi d'un artiste musicien. Ceci a 
également pu voir le jour gráce à l'utilisation d'un dispositif de simplification administrative dénommé 
GUSO (Guichet unique du spectacle occasionnel), dépendant de Póle emploi, qui permet aux structures 
ne possédant pas la licence d'entrepreneur de spectacles et n'ayant pas comme activité principale 
l'organisation et la production de spectacles artistiques, d'effectuer les déclarations et le paiement des 
cotisations sociales relatives à toute embauche réalisée sur le territoire frangais. Cf. le site internet dédié 
à cet outil, sur Le Guichet Unique du Spectacle Occasionnel [en ligne], non daté, [consulté en juillet 
2019], www.guso.fr ; puis MINISTERE CHARGE DE LA CULTURE ET DE LA COMMUNICATION, Direction 
de l'information légale et administrative, Service public, Licence а 'entrepreneur de spectacle [en ligne], 
mis à jour en octobre 2019, [consulté en juillet et octobre 2019], https:/www.service- 
public.fr/professionnels-entreprises/vosdroits/F22365 ; MINISTERE DE LA CULTURE, sur Drac Île-de- 
France, Déclarations d'entrepreneur de spectacles vivants [en Попеј, non daté, [consulté en 
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Les échanges précédemment exposés me permettent de convoquer ici quelques-unes des 
constatations, problématiques et questionnements sous-jacents liés aux espaces de 
professionnalisation des musiques traditionnelles en France, et plus particulièrement celles liées 


à l’art de la scène. 


Tout d’abord on constate bien que dans ces contextes de professionnalisation et de 
circulation de l’art, on dispose d’un concept de tradition clairement défini. Partant de cette 
prémisse, et sans faire de cette analyse une généralité infaillible, l’inscription d’une prestation 
de musiques traditionnelles afrocolombiennes dans les mondes de la scène nécessite : tantôt 
d’avoir la volonté de « faire bouger ses lignes » et de concevoir les musiques traditionnelles 
comme un ensemble des pratiques humaines dynamiques, assujetties aux changements ; tantôt 
de disposer d’un répertoire souple et malléable, capable d’être adapté aux codes de la scène 
européenne et du marché globalisé (tels que la durée de chaque morceau ; l'emplacement des 
musiciens face à un auditoire ; la variabilité des genres et des rythmes ; la conduite et la 
dynamique des morceaux interprétés par exemple), afin de, tout en gardant et mobilisant des 
constituants structurels qui font tradition, ne pas trop bousculer les repéres des auditeurs 
partialement informés (Cf. la partie « La cantadora traditionnelle est née, connue et reconnue » 
[p. 310] du Chapitre IV). Réaliser ceci nécessite, selon moi, au moins, de disposer des 
compétences et connaissances musicales*”, puis de connaître les caractéristiques structurelles 
(ou tout simplement les modes de fonctionnement et d'agencement) des éléments musicaux, 
paramusicaux, et extramusicaux qui les consolident, en fonction des espaces de pratique et 
d'existence de chacun, en tant que morceau de musique, rythme, style ou genre, pour jouer 
avec, créer avec, et changer avec. C'est exactement comme un travail d'écriture de style. П 
s'agit en quelque sorte d'incarner, de la maniére la plus sérieuse possible, la démarche si bien 
réussie par Proust dans ses pastiches, et de se lancer dans une activité imitative encadrée par 
des contraintes et des consignes qui font sens et qui font /e sens ; d'écrire et de créer dans un 


style déterminé. 


juillet 2019], http://www.culture.gouv.fr/Regions/Drac-lle-de-France/Aides-et-demarches/Licences-d- 
entrepreneur-de-spectacle et PHILARMONIE DE PARIS, sur Cité de la musique Philarmonie de Paris, La 
licence d 'entrepreneur de spectacles [en ligne], mis à jour en octobre 2019, [consulté en juillet et octobre 
2019], https://metiers.philharmoniedeparis.fr/licence-entrepreneur-spectacle.aspx. 


595 Ceci ne sous-entend pas d'avoir fait des études de musique ou de connaître la théorie musicale selon 
les modéles hégémoniques, mais plutót, en reconnaissant la pluralité épistémologique, de savoir 
manipuler, dans le sens de modeler et manœuvrer, le langage musical. 
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Ici, chaque décision entreprise, chaque démarche artistique, chaque agencement musical 
s'inscrit dans une volonté et une nécessité, consciente ou inconsciente, de médiation??? artistique 
susceptible d'assurer l'inscription de l'acte musical et de ses œuvres dans le monde. Ceux-ci 
sont composés par un ensemble de modes d'existence et de pluralités ontologiques — qui ont 
des allures en quelque sorte d'ectoplasmes ou de nébuleuses — sédimentées dans les couches 
des pratiques et des représentations humaines à travers les schémes d'action et d'expériences 
(Descola, 2005 : 190; Lahire, 2011). Chaque interlocuteur, chaque maillon de la chaine de 
médiation qui compose l'interaction sociale, et plus particuliérement celle des Mondes de l'art, 
opère sa capacité inférentielle et inscrit et transcrit l'acte artistique en lui et dans le monde. Ni 
le public ni l’œuvre ne sortent inchangés de leur confrontation, ils se forment l'un l'autre. Ici, 


nous ne parlons alors plus des œuvres d'art, mais de l’œuvre de l'art (Genette, 1997). 


De plus, ceci me permet de constater que nos sociétés, celles qui furent nommées comme 
modernes en opposition aux traditionnelles, disposant de divers modes d'archivage, ont les 
moyens de statuer sur la version érigée en version référence. Et comme elles ont en dépót 
l'originale, elles ont les moyens tant de s'écarter délibérément de la tradition que de la modeler 
et l'accommoder aux modes d'existence contemporains. Elles ont les moyens d'innover 
radicalement ou de « préserver » à partir d'un original choisi ; de rompre ou de nouer en 
connaissance de cause avec les formules du passé. L' héritage est archivé, on peut le nier ou tout 
bien le considérer ; on peut divorcer de la tradition et non pas s'en écarter à petits pas comme 
dans les sociétés traditionnelles. En somme, plus une société est capable de reproduire le passé 
plus elle est apte à vouloir engendrer la conscience et la nécessité du changement. Inversement, 
moins une société a les moyens et le souci de la conservation exacte du passé, moins elle détient, 
non pas la capacité à changer ou de changement, mais de projeter le changement sur certaines 
de ses actions et ses « faires », et de l'inscrire à son programme (Lenclud, 1994). Tout de méme, 
pourrait-on considérer alors que l'une des traditions des sociétés modernes se situerait dans sa 
capacité à identifier, prescrire, catégoriser, adapter et faire circuler les héritages du passé en 
fonction des dynamiques du marché ? Sommes-nous en quelque sorte une société traditionnelle 


de modernes ? À nouveau, tout dépend du positionnement axiologique et de la capacité à 


59% À l'instar d'Antoine Hennion, pour moi, « la médiation est active et productrice, elle fait l’œuvre, 
l'art, le goût, l'amateur, elle n'en est pas le support neutre ou l'obstacle déficient ; et cette œuvre, ce 
n'est pas un objet extérieur, dont il n'y aurait qu'à contrôler la conformité à un modèle pour en juger la 
qualité : elle n'existe qu'en nous, si elle nous transporte, nous émeut, nous transforme » (Hennion, 
2015 : 118). 
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identifier où est placé le curseur évaluatif et surtout de savoir selon quel type d’action ou d’objet 


sont évalués le changement, le type de changement et/ou la permanence. 


D'autre part, et en étroite relation avec notre cas d'étude, je voudrais attirer brièvement 
l'attention sur l'un des aspects dont l'importance m'est apparue durant l'exercice de mon métier 
tant d'interpréte et musicien de musiques latino-américaines, que d'étudiant en anthropologie : 
l'association quasi-systématique des répertoires traditionnels et populaires sud-américains aux 
espaces de féte, joie et danse, alliée à des représentations fantasmées d'exotisme et de sensualité 
tropicale (Dorier-Appril, 2007)”. En effet, la consolidation du mouvement de tropicalisation 
vécu sur le territoire colombien au cours des années 1990 permet à la musique colombienne de 
se présenter comme un espace d'appropriation multi-gradué flottant et hautement sexualisé, 
chargé d'images du désir et d'émotion corporelle. Ces images cristallisent une supposée 
intensité passionnelle et sensualité physique des noirs en général, et, plus particuliérement, 


l'ardeur sexuelle des femmes afrocolombiennes (Wade, 2000). 


En ce sens, vu les demandes du programmateur de l'Opéra de Lyon et les caractéristiques 
observées dans les espaces de circulation et de pratique des musiques latino-américaines et, 
plus particuliérement, ceux des musiques colombiennes, je me trouvais face à une équation à 
plusieurs variables. En premier lieu, l'association. des musiques latino-américaines еї 
colombiennes aux manifestations festives et dansantes comme une forme de causalité de /atinité 
et de colombianité. En deuxiéme lieu, les langages minimalistes et répétitifs caractéristiques 
des musiques afrocolombiennes, axés davantage sur la variabilité rythmique et interprétative, 
visant l'accompagnement d'un cantus, que sur la diversité harmonique ou une apparente 
complexité en termes de forme et de structure, imposent de proposer un éventail suffisamment 
divers de rythmes, genres et répertoires afin de, tout en restant « le plus traditionnel » possible, 
renouveler l'écoute de l’auditoire. En troisième lieu, il s'agissait d'offrir de multiples outils de 
médiation capables d'assurer une meilleure compréhension tant de la musique proposée que de 
la démarche artistique et scientifique assumée. De ces trois variables a germé l'idée d'articuler 
le concert avec un couple de danseurs. Il s'agissait pour moi de montrer les différentes pratiques 


des danses et mouvements corporels associés historiquement au répertoire afrocolombien, puis, 


32 Voir aussi « Grandes reportajes de RFI. París, capital de la salsa en Europa », [enregistrement audio], 
sur RFT [en ligne], publié le 14 janvier 2014, [consulté en juillet 2019], http://www.rfi.fr/es/cultura/2013 
1015-paris-capital-de-la-salsa-en-europa. 
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pour reprendre les termes du programmateur де l’Opéra, d’animer la soirée et d’entraîner le 


public. 


Le travail de montage avec les danseurs fut simple et précis. Dans un premier temps j'ai 
envoyé la liste du répertoire constitutif du concert en indiquant les versions qui seraient 
interprétées. Et dans un second temps, le couple de danseurs a choisi quelques-uns de ces 
morceaux, en prenant en compte, selon leurs indications, le temps nécessaire aux changements 
d'« habits traditionnels », ainsi que le souci de partager de maniére équilibrée les morceaux de 
chacune des cótes. Afin d'observer les pratiques professionnelles des danses afrocolombiennes 
sur l'art de la scéne, j'ai décidé de ne faire aucun commentaire, ni artistique ni logistique, sur 
la partie danse du spectacle : le couple de danseurs avait « carte blanche » pour présenter son 
savoir-faire à l’amphithéâtre de l'Opéra de Lyon. Les danseurs ont préparé un ensemble de 
chorégraphies différenciées, en portant pour chacune d'entre elles des habits caractéristiques 
des régions à l'honneur. En somme, l'observation de la prestation artistique des danseurs, ainsi 
que les costumes et accessoires utilisés pendant le spectacle, m'ont permis de constater que la 
relation entre le répertoire interprété et les danses proposées par les danseurs s'inscrit dans une 
démarche folkloriste. Celle-ci est fortement inspirée des productions réalisées par le ballet 
folklorique de Sonia Osorio (García Schlegel, 2014, 2016) ou encore par les productions 
académiques de Delia Zapata Olivella (Zapata Olivella, 1998, 2003) ou Guillermo Abadía 
Morales dans lesquelles est reconnue la valeur de la recherche, comprenant par recherche ces 
longs voyages dans les régions, en cherchant aux confins de la « civilisation » le « corps 
ancestral » ; selon les termes de Michel de Certeau, /a beauté du mort (De Certeau, 1993). Ici, 
j'ai eu la réminiscence de Las Noches de Colombia visionnées pendant mes recherches, ou 
encore des photographies proposées par Abadía Morales dans le Boletín de la Radiotelevisora 
Nacional dans la section Divulgaciones folclóricas, dans lesquelles, selon Egberto Bermüdez, 
les protagonistes sont des danseurs professionnels déguisés en costumes traditionnels à 


l'intérieur d'une mise en scéne chorégraphique (Bermüdez, 2012 : 129). 


La partie danse du spectacle fut énormément appréciée par le public. D'une part la beauté 
physionomique des danseurs ainsi que la maitrise corporelle de parties du corps rarement 
investies dans les pratiques de la danse européenne telles que les hanches, les épaules et les 
fessiers, représentaient un cumul d'attentes partagées qui projetaient sur l'auditoire une 
élégance sensuelle autant qu'une énergie époustouflante. D'autre part, la variété des costumes 


et des chorégraphies a attiré l'attention du public, laissant la musique au second plan, atténuant 
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ainsi l’attention et la fixation sur le caractère, « austère, répétitif et minimaliste des musiques 


afrocolombiennes ». 


En somme, le couple de danseurs s’est révélé être un outil de médiation hors pair, créant 
un lien privilégié entre la musique et le public. Celui-ci a permis de faire vivre aux spectateurs 
une expérience corporelle ancrée dans la récréation artificielle d’une forme de guinguette locale 
exotique, qui désinhibe la corporalité, et incite à la réappropriation physique de la musique. 
L’assemblée а passé un bon moment, et les gens étaient tout de même venus à ce concert 
justement pour cela. Toutefois, les chorégraphies et costumes utilisés par les danseurs ont plutôt 
servi à la consolidation d’un cadre de référence essentialiste dans lequel l’artification des 


danses traditionnelles présente leur pratique sous une forme prescriptive et canonique. 


b) Paysages sonores qui « connectent » 


Inspiré principalement des travaux réalisés par Steven Feld (2007b, 2012, 1991b ; 1996 : 
91-135) et R. Murray Schafer (1977), j'ai souhaité intégrer à ce concert des paysages sonores 
(captations des environnements sonores [Cf. La partie « De l'environnement acoustique au 
paysage sonore» [p.415]) relatifs aux lieux et régions oü le répertoire interprété est 
historiquement circonscrit. Inscrit dans une acoustémologie””, il s'agissait pour moi de 
concevoir et de faire concevoir les différentes pratiques auditives en tant que formations 
historiques de différentes sensibilités, en tant que géographies sonores de la différence. Je 
partais де l'hypothése que les paysages sonores sont perçus et interprétés par des acteurs 
humains qui, en leur prétant une attention particuliére, forgent leur place dans le monde et à 
travers lui. En effet, lors de mon travail de terrain, j'ai été frappé par la richesse des 


environnements acoustiques. La puissance du tonnerre et la cadence de la pluie à Guapi (Cauca) 


3% Dans cet ouvrage, В. Murray Schafer présente, pour la première fois, l'hypothése générale selon 
laquelle les personnes font écho à leurs paysages sonores dans le langage et la musique. 


59 À ce sujet, Steven Feld signale : “Con el uso del término acustemología quiero sugerir una unión de 
la acüstica con la epistemología, e investigar la primacía del sonido como una modalidad de 
conocimiento y de existencia en el mundo. El sonido emana de los cuerpos y también los penetra; esta 
reciprocidad de la reflexión y la absorción constituye un creativo mecanismo de orientación que 
sintoniza los cuerpos con los lugares y los momentos mediante su potencial sonoro. Así, la audición y 
la producción de sonido son competencias encarnadas o incorporadas (embodied competences) que 
sitúan a los actores y su capacidad de acción en mundos históricos determinados. Estas competencias 
contribuyen а la conformación de los modos diferenciados y compartidos de ser humanos, y а la apertura 
de las posibilidades y materializaciones efectivas de la autoridad, la comprensión, la reflexividad, la 
compasión y la identidad. [...] entiendo por acustemología la investigación de las relaciones reflexivas 
e históricas entre oír y hablar, entre escuchar y producir sonidos" (Feld, 2013 : 222). Pour plus 
d'informations, voir Feld (20072, 2013, 2017). 
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ou Tumaco (Narifio), ou encore la chorale des grenouilles en fin de journée au bord du ruisseau 
Ají Molido entre Palenquito et Malagana (Bolívar), par exemple, m'ont fait vivre la tension 
sensorielle entre ce qui est vu et ce qui est écouté, entre le caché et ce qui se révèle à travers le 
son. Dans les expériences quotidiennes vécues sur mes terrains d'enquéte, la présence 
acoustique révélatrice est en constante tension avec la présence visuelle occultée. Dans ces 
environnements, on n'entend pas un unisson. Dans la forét tropicale, la campagne, la mer, les 
fleuves, les villages, l'espace, la hauteur et la profondeur sont facilement confondus. L'absence 
d'indices visuels fait souvent sentir la profondeur comme le caractère diffus de quelque chose 


en hauteur qui se déplace vers l'extérieur et qui nous touche. 


Ici, à partir de ma subjectivité et celle du sound designer Andrés Velázquez, il s'agissait 
de convoquer les environnements sonores les plus marquants des régions ou des lieux sur 
lesquels j'ai enquété et, à travers la diffusion de leur « mise en » paysage sonore, d'introduire, 
connecter et « jouer avec » les morceaux interprétés. En somme, mon intention était portée sur 
la création d'un dispositif dirigé et articulé d'écoute, où puissent être offerts aux auditeurs un 
ensemble de paysages sonores, tantót pour faire vivre une expérience sensible capable de 
prendre le temps de vivre la tension ci-dessus décrite, et d'interpeler et interroger la maniére 
dont nous écoutons (Sterne et Boidy, 2015 ; Pecqueux et Roueff, 2009 ; Sebestik, 1999), tantót 
de questionner la relation complexe existant entre les musiques des lieux et les lieux de musique 


(Guiu et al., 2015). 


Ceci a pu voir le jour gráce au concours du sound designer Andrés Velázquez, qui m'a 
procuré, gracieusement, des enregistrements et des créations sonores réalisés par ses soins, à 
partir d'échantillons sonores compilés lors d'un travail de terrain réalisé entre février et avril 
2011. Les enregistrements définitifs ont été choisis par Velázquez, qui avait comme unique 
information à sa disposition le lieu et la région d'origine de ces morceaux voués à introduire ou 
à connecter. Ces enregistrements, captations in situ et élaborations «en laboratoire », 
représentaient, aux yeux du sound designer, la captation sonore des diverses ambiances 
iconiques territoriales, capables d'évoquer les espaces acoustiques régionaux et leur « áme 
sonore »%. En somme, huit paysages sonores composés tant de sons emblématiques, 
spectaculaires, iconiques, que d'ambiances du quotidien, banales, d'une durée de 30 secondes 


à 130, furent diffusés par le système de sonorisation de la salle durant l'accueil du public et 


$9 Allusion employée par Velázquez lors d'une conversation téléphonique. VELÁSQUEZ, Andrés, 
communication personnelle,19 octobre 2014. 
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l'interprétation des chants а capella, puis entre quelques morceaux, utilisant leur richesse 
acoustique comme des « connecteurs » sonores. En somme, nous sommes face à ce que Steven 


Feld appel Acostemology (2007а, 2013, 2017). 


A la fin du concert, j'ai pu enquéter auprés de quelques auditeurs (connaissances, 
collégues musiciens, collégues chercheurs et public en général). Ils m'ont manifesté, sous 
différentes manières et niveaux de description, le caractère « exotique » et « authentique » де 


la démarche. Voici les échantillons les plus représentatifs : 


« Les petits enregistrements d'oiseaux et de l'eau sont impressionnants ! Je 
me suis vraiment senti au milieu de la forét amazonienne ! Ce soir, je me suis 


vraiment senti en Colombie. » 


« J'ai adoré rentrer à la salle de concert au milieu de ces sonorités de la 


nature... C'était tellement vrai ! Je me suis senti tout de suite en Colombie. » 


« Toutes ces riches sonorités sont tellement exotiques ! J'adore ! Est-ce que 
cette musique est tellement naturelle... Je suis certaine que ces gens, les gens qui 
jouent cette musique le font en parfaite harmonie avec leur environnement naturel. 


Tout est tellement naturel... n'est-ce pas ? » 


« C'était vraiment super : les instruments, les chants, les danses, les habits, 


les petits enregistrements de la nature, les lumiéres. C'était tellement authentique ! » 


« Trés joli ! Avec le tonnerre j'ai même eu peur ! Са fait voyager tout 


ça ! »01, 


Bien qu’ils aient signifié la sensation d’être « submergés » et « transportés » dans la 
profondeur des terres colombiennes, j’ai eu l’impression que mon dispositif a été anecdotique 
et contreproductif. La diffusion de ces paysages sonores, et les caractéristiques structurelles 
qu'ils portaient ont plutôt servi à la consolidation d'un cadre interprétatif essentialiste. Dans 
celui-ci, les musiques traditionnelles afrocolombiennes ont trouvé leur espace d'existence dans 
ce que le chercheur et musicien colombien Samuel Bedoya identifie, en parlant des genres et 
répertoires musicaux régionaux et de leur filiation identitaire et territoriale, comme « une vague 


typologie humaine qui part du rigide encadrement “homme-paysage-climat” et configure trois 


q Propos transcrits dans mon carnet de terrain. (SALAZAR, Jaime, Carnet de terrain, juin-décembre 
2014). 
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grands “tempéraments” : l’homme des côtes, celui де la montagne et celui de la plaine » 
(Bedoya Sanchez, 1987a : 4). En somme, la diffusion des paysages sonores a contribué à 
resserrer les problématiques sous-jacentes à la notion de tradition et de traditionnalité dans 
lesquelles « l'homme traditionnel » (et pas que) est configuré par la nature et le paysage, et sa 


musique délimitée par la frontiére. 


D'autre part, le choix de paysages sonores réalisé par Velázquez montre bien que la 
musique traditionnelle trouve un sens et construit une relation de sens avec les sonorités de la 
nature. On ne peut pas négliger l'éventail de sonorités proposées par le sound designer ainsi 
que le procédé interprétatif et la relation de sens qui opère chez les auditeurs questionnés. Ici, 
nous constatons à nouveau une forme particuliére de discrimination et d'organisation des 
environnements acoustiques et des paysages sonores, en relation avec les imaginaires 
acoustiques et les constructions historiques qui fabriquent le sens des sons d'un territoire et des 
populations et pratiques qui lui sont rattachées. Bien que les sons proposés soient bien issus des 
lieux et fidèles aux lieux qu'ils sont susceptibles d'incarner, ils ne sont pas les seuls et uniques 
phénoménes acoustiques existants dans ces territoires. Ici, je constate bien que les 
caractéristiques structurelles qui composent les « images sonores » proposées lors du concert 
résultent de l'interaction entre des sollicitations sensibles caractéristiques d'un lieu et les 
attentes faconnées par l'habitude et l'éducation des individus, qui, peu à peu et de diverses 
manières, s'approprient ou se sont appropriés un lieu comme une forme de prolongement d'eux- 
mémes. L'élaboration et la diffusion de ces paysages sonores montrent bien qu'il existe une 
approche réflexive et phénoménologique d'un environnement sonore en lien avec les pratiques 
musicales. Sa perception, sa captation, sa présentation et son interprétation font preuve d'une 
structuration particulière de l'espace acoustique, d'une expérience d'écoute qui consolide ou 
trouve son sens dans l'interaction complexe et non graduée des références convoquées, gráce 


aux schémes d'action et d'expériences. 


c) Ce soir à l'Amphimonde... 


($9? 


Le programme de concert””, étant tout d'abord destiné aux auditeurs du spectacle, 


représente à l'heure actuelle l'un des outils incontournables de médiation musicale. Il permet 


602 La majorité des travaux centrés sur ce sujet portent sur la réception des œuvres et les habitudes 
d'écoute des auditeurs au XIX^ siècle et au début du хх“ siècle. Pour plus d'information sur le sujet, voir 
Botstein (1992), Pasler (1993), Bent (1994 : 119-126), Dale (2002), Bashford (2003), et Campos et 
Donin (2005). 
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tant де circonscrire la pratique де l’action musicienne via les informations communiquées et 
les caractéristiques physiques et éditoriales du programme, que de livrer des indices éclairants 
sur la typologie du concert qu’il est censé à « présenter » et les caractéristiques du lieu 


accueillant le spectacle” 


. Ainsi, en tant qu'outil pédagogique et de médiation, sous forme de 
texte et de paratexte, le programme du concert « constitue, entre texte et hors-texte, une zone 
non seulement de transition, mais de transaction : lieu privilégié d'une pragmatique et d'une 
stratégie, d'une action sur le public au service, bien ou mal compris et accompli, d'un meilleur 
accueil du texte [et de l'acte musical dans notre cas, N.D.A.] et d'une lecture plus pertinente 


3%. En се 


— plus pertinente, s’entend, aux yeux de l’auteur et de ses alliés » (Genette, 1987 : 8 
sens, les caractéristiques du lieu, de son public d’habitués, la musique que nous voulions 
partager, et les intentions artistiques et scientifiques du groupe, représentaient les conditions et 
éléments idéaux pour constituer un programme de concert articulé entre la présentation d’une 


démarche artistique et un positionnement scientifique. 


En premier lieu, j’ai signifié au responsable de la programmation de l’amphithéâtre de 
l'Opéra de Lyon mon intention de prévoir un programme de concert et ainsi mieux 
contextualiser la musique qui serait présentée. Ceci a été mon premier et seul argument durant 
la première phase de négociation. En effet, les caractéristiques du concert que souhaitait avoir 
l'Opéra correspondaient à celles d'une musique dansante, type bal, pour laquelle il n'était pas 
nécessaire de fournir un programme. L’élément le plus important était celui de garantir une 
musique suffisamment festive, capable d'inciter les spectateurs à rejoindre la piste de danse ; et 
par voie de conséquence, nul n'était besoin de s'encombrer avec la rédaction de textes, la mise 


en place et l'impression d'un programme qui « ne correspond [pas] au type de spectacles »°%. 


603 Je signale que je n'ai eu l'occasion de trouver de programmes de concert dans aucun festival d'été, 
bar, salle de musiques actuelles, ni petite salle de concert. 


604 Dans l'ouvrage Aléas de l'œuvre musicale, Françoise Escal adapte à la musique le concept de 
paratexte développé par Gérard Genette (1987, 1992). En effet, le statut ontologique particulier des 
ceuvres musicales a incité Escale à adapter la méthode d'analyse des éléments paratextuels de Genette. 
51, en littérature, la majorité des paratextes est de même nature que le texte lui-même, en musique, les 
objets d'accompagnement sont tributaires de la double nature des œuvres musicales : écrite (partition) 
et sonore (exécution, enregistrement). Pour rendre compte le plus largement possible des paratextes 
musicaux, Escal distingue donc les messages non-verbaux (prologue et ouverture d'opéra, 
programmation, iconographie, corps du musicien, salle de concert) et les messages verbaux (nom de 
l'auteur, dédicace, notice d'oeuvre, conférence pré-concert, entretien, etc.). Pour plus d'informations, 
voir Escal (1996). 


605 Ceci correspond à l’une des annotations de mon carnet de terrain, après une réunion réalisée avec 
l’équipe de l'Opéra de Lyon. (SALAZAR, Jaime, Carnet de terrain, juin-décembre 2014, 
communication personnelle). 


Jaime Andres SALAZAR PINA 471 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


Après quelques discussions, et suite un travail de sensibilisation sur la plus-value apportée par 
un programme de concert dédié à informer de manière pertinente les auditeurs, l'Opéra а 
accepté de réaliser un programme spécifique pour ce concert. Initialement, l’information 
présente dans le programme devait tenir sur une feuille AS recto-verso ; ceci laissant également 
la place de faire figurer la charte visuelle de l'Opéra de Lyon, les noms des musiciens et artistes 


composant le spectacle, et un court texte de présentation du groupe. 


Avec l'accord de l'Opéra, je me langais dans la rédaction de différents textes, qui puissent 
regrouper, le mieux possible, les objectifs que je m'étais fixés: présenter le groupe et sa 
démarche artistique, offrir au public un texte capable de situer la musique proposée à l'intérieur 
de la démarche anthropologique et ethnomusicologique qui est la mienne. De ce fait, et en 
fonction de l'expérience acquise gráce à mes projets musicaux précédents, j'ai préparé un 


ensemble de textes aux caractéristiques et finalités différentes. 


Le premier texte correspond à une courte présentation du groupe, dynamique et 
marquante. Celui-ci devait être le plus « commercial » de tous les textes. Dans sa brièveté, il se 
devait de donner les informations essentielles sur un ton léger et vendeur, portant dans son 
discours des « mots clefs » des mondes de la World Music. Il devait contenir également des 
adjectifs capables d'entrer en résonance avec un horizon d'attentes sur lequel se fonderait 


ultérieurement le rapport entre l’auditeur et le spectacle 


Ayant conscience de l'importance d'associer les outils communicationnels du groupe aux 
attentes des organisateurs et des spectateurs, j'ai décidé de relier le deuxiéme texte à l'esprit 
dansant de la soirée et à la reconstitution d'un mythe originaire du la cóte Pacifique nord de la 
Colombie auquel est emprunté le nom du groupe : Bambazü 95. Ce texte représentait tant le 
quota d'authenticité et d'exotisme capable de constituer une filiation particuliére avec la 


Colombie comme aux musiques afrocolombiennes, qu'une accroche littéraire parlant à tout 


60 Je signale également que, dans mon cas, le choix du nom du groupe est issu d’un travail réflexif 
répondant aux critéres et contraintes que je m'étais fixés au préalable. Parmi ces critéres et contraintes 
on peut trouver le fait que : 1. le nom se doit d'étre phonétiquement équivalent en langue frangaise et en 
langue espagnole et, dans la mesure du possible, en langue anglaise. 2. Le nom doit étre relativement 
court (un seul mot et maximum huit lettres) et évoquer, de préférence, des sonorités hispaniques. 3. Que 
le nom puisse avoir un lien ou une signification particuliére avec la musique et/ou la démarche artistique 
du groupe. Ces contraintes ne relévent d'aucune régle ou norme scientifique, mais sont le fruit 
d'expériences empiriques. Mes enquétes m'ont montré que les groupes « de musiques traditionnelles » 
présentant ces caractéristiques ont bénéficié d'une meilleure insertion sur le marché de la musique 
professionnelle en France et en Colombie. 
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type de public. Се texte se voulait capable d’éveiller la curiosité et l’intérêt pour les 


manifestations artistiques afrocolombiennes (Cf. Figure V. 1). 


Le troisième et dernier texte qui, selon moi, présentait le plus d’intérêt et d’enjeux, 
correspondait à la présentation de la démarche esthétique du groupe et à ma posture 
scientifique ; il s’agissait de ma note d’intention. Celui-ci devait être suffisamment court, 
efficace, léger et explicite, pour transcrire mon positionnement vis-à-vis tantôt de la « mise en 
concert » des manifestations culturelles nommées de nos jours comme traditionnelles, de la 
notion de tradition, tantôt vis-à-vis de la dynamique des pratiques humaines, des changements 
et des permanences des dénommées musiques afrocolombiennes ; tout ceci à l’intérieur d’une 
démarche d’historicité contextualisée accompagnée d'une carte indiquant des repères 
géographiques. Je dois avouer que l’élaboration de ce texte fut extrêmement complexe et 
laborieuse. Cependant, comme tout processus de formalisation, il m'a permis d’expliciter ma 
pensée et d’accepter d’« être affecté » (Favret-Saada, 2009 : 145) par le travail de terrain, et en 
même temps, de le « fabriquer », me conduisant à y occuper une place et d’en tirer les 


conséquences. 


L'une de ses conséquences furent les tensions et la difficile négociation auprès de l’équipe 
de l'Opéra de Lyon pour obtenir l'acceptation du programme de concert tel que je l'avais concu. 
N'oublions pas qu'initialement ce programme ne devait pas exister. Cependant, aprés une 
première discussion, les informations du programme devraient tenir sur une seule feuille AS 
recto-verso. En premier lieu, l'Opéra trouvait complètement démesuré d'ajouter tous ces textes. 
Ce n'était pas nécessaire pour un bal. Cependant, gráce à l'approche par l'évocation d'un mythe 
et l'utilisation d'une carte (faite à la main) et d'une contextualisation géographique et historique 
sérieuse, ma proposition a pleinement persuadé le programmateur de l'Opéra d'élargir le 
contenu du programme. Une fois mis d'accord sur l'organisation générale et les parties du 
programme, Frangois Postaire, programmateur à l'amphithéátre de l'Opéra de Lyon jusqu'à 
novembre 2017, a souhaité revoir et modifier quelques parties des textes proposés. Sur les deux 
premiers, il a réalisé quelques corrections d'orthographe, de vocabulaire et de syntaxe. Aucun 
changement de sens ne fut opéré. Cependant, et plus sceptique sur le contenu de la note 
d'intention, il m'a suggéré de la modifier, d'enlever les références bibliographiques, d'alléger 
mes propos. En somme, il m'a fortement conseillé de proposer une version plus générale et 
vulgarisante, faisant par exemple appel aux notions de « cultures régionales » sans expliciter a 


quoi cela pouvait faire référence, ou encore à «l'art de la tradition » sans définir un 
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positionnement vis-à-vis de la tradition. Finalement, compte tenu де la proximité de la date du 
concert et de ma fermeté concernant la pertinence et Је désir de garder la note d’intention telle 


qu'elle avait été conçue, l'Opéra a accepté de réaliser le programme tel qu'il avait été proposé. 


À la fin du concert, j'ai pu interroger quelques auditeurs et amis présents au concert sur 
la pertinence du programme, sur les informations et la nature des informations délivrées. Dans 
l'ensemble, la réception du document a été trés positive. Nombreux sont les auditeurs qui ont 
apprécié d'avoir des informations relatives à la musique interprétée et au groupe, d'autres ont 
juste salué le fait d'avoir un document avec le nom des musiciens et celui des chansons. Je 
garde en mémoire un commentaire d'une collégue ethnomusicologue qui m'a signifié « cela 
fait du bien de retrouver un programme de concert de musiques traditionnelles avec un clair 
positionnement autour de la tradition ! »*". Ceci montre bien à quel point un programme de 
concert retrouve son mode d'existence et de résonnance, sur un horizon d'attentes plurielles, 
composés d’unicité et pluralité, dans lequel chacun trouve ce qu'il peut ou a envie d'y trouver, 
dans lequel chacun voit ce qu'il peut ou a envie d'y voir en fonction de ses schémes d'action et 
d'habitudes (Lahire, 2011 : 51-62). Le rapport qui se tisse entre le spectacle, le programme du 
concert, et les nombreux acteurs qui participent à la manifestation artistique, montre bien la 
pluralité de l'homme et les ressorts de l'action et de l'expérience? (Lahire, 2011 ; Astolfi, 


2004 ; Leclerc, 2004). 


Ces imprimés éphémères, guides de formation à l'appréciation esthétique des œuvres 
comme véhicule de la signification globale de la musique dans une société donnée, montrent 
bien que la manière dont les discours sur les œuvres et les spectacles sont construits est fondée 
sur les habiletés et les attentes supposées des différents acteurs de l'acte musical. Ce document 
représente un outil de médiation qui prédispose et oriente, mais qui en aucun cas n'assure 


l'angle de lecture et par conséquent la perception de ce qu'il est voué à présenter (Cf. Figure V. 


1) 


607 Phrase retrouvée sur топ carnet де terrain. 


608 Pour Lahire « L’action est donc toujours le point de rencontre des expériences passées individuelles 
qui ont été incorporées sous forme de schèmes d'action (schèmes sensori-moteurs, schèmes de 
perception, d'évaluation, d'appréciation, etc.), d'habitudes, de manières (de voir, de sentir, de dire et de 
faire) et d'une situation sociale présente » (Lahire, 2011 : 117). D’autre part, pour Claude Leclerc, « la 
pratique n’est pas l’expérience. Analyser la pratique en segments (séquences d’enseignement, séances 
et micro-séances) n’induit pas nécessairement que la posture réflexive, moins encore que l’expérience, 
soit réellement revisitée. Seule l’expérience, parce qu’elle participe d’un passé incorporé, et 
inconsciemment ou non reconsidéré, est susceptible d’induire du global » (Leclerc, 2004 : 118). 
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А - « Alors, on enregistre 2 » 


Cette première étape du groupe et de mes recherches s’est centré sur l’interprétation et 
une forme de (re-)« mise en genre » (Pedler et Cheyronnaud, 2013) des morceaux appartenant 
au répertoire représentatif des deux côtes. Tous les morceaux choisis, étudiés, répétés et joués, 
étaient soit des morceaux traditionnels connus et faisant partie du domaine public (comme 
« Ronca canalete » ou « Моја pajarito » par exemple), soit des compositions originales 
d’artistes-compositeurs contemporains. Ces derniers, vivant ou ayant un contact direct avec des 
villes telles que Cartagena, Barranquilla, Cali ou Bogotá, œuvrent de manière inventive à 
maintenir le style et la grammaire des musiques régionales de tradition orale : ils composent 
des musiques contenant les composants structurels du paysage sonore des musiques régionales 
de tradition orale qui vont dans le sens de ces musiques et qui font Је sens contemporain de ces 
pratiques (comme « Lancherito » ou « El currulao me llama » de Hugo Candelario González). 
Ce travail de « réappropriation » a signifié une étape marquante, qui m'a permis de chercher et 
de mettre à l'épreuve tant les mécanismes d'existence et de légitimation des musiques 
afrocolombiennes dans des scénes de renom en France, que les modes de médiation et réception 


qui stabilisent et, en quelque sorte, prescrivent, ce que doit étre une musique afrocolombienne. 
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Z 


OPERA de LYON 


SAISON 2014/2015 


» 
Danso BAMBAZU 
Andrea Rubiano 


Harold Tenorio DANS LE CADRE DU FESTIVAL BELLES LATINAS 


Musiciens Bambazú 
Alexandra Charry, : . | 

и Bambazü est un groupe de musique afro-colombienne. 
chant, guasá et llamador ; Í ‚с! | рр 

Son répertoire est inspiré des musiques liées à l'eau de mers 

et fleuves qui ont été synonymes de vie, joie et métissages. 
Avec la douce exubérance de ses voix, les tons chauds et 
enrobés du marimba de chonta, les sons profonds des 
cununos et des bombos, la brillance des guasas et des 
maracas, Bambazú partage avec les auditeurs, la "joie conta- 
gieuse" des peuples colombiens. 


Diana Baroni, 
chant, guasá, gaita hembra 
et llamador 


Gilles Dumulin, 
marimba de chonta 
et tambora 


Baptiste Romano, 
cununos et alegre 


Jaime Salazar, 
chant, bombo, gaita macho 
et maracas, direction artistique 


Captations sonores 
et Sound design 
Andrés Velásquez 


IAMPHIMONDE| 


Samedi 29 novembre 20h30 
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Ргодгатте 


Set 1 

El Peine (Traditionnel) 
Cantos de Selva 
Région : Pacifique nord 


Baila Juana (Hugo Candelario Gonzáles) 
Currulao Instrumental 
Région : Guapi-Cauca 


Quítate de mi escalera (Inés Granja) 
Currulao 
Région : Timbiquí-Cauca 


El piano de dolores (Estefanía Caicedo) 
Bullerengue 
Région : Canal del Dique 


Así lo grita Toto (Nicolás Hernández Pacheco) 
Cumbia 


Région : San Jacinto-Bolivar 


Las olas de la mar (Cayetano Camargo) 
Tambora 
Région : San Martin de Loba-Bolivar 


Lancherito (Hugo Candelario Gonzáles) 
Currulao 
Région : Guapi-Cauca 


Rumba chonta (Traditionnel) 
Rumba pacifico 
Région : Guapi-Cauca 


Set 2 
Fuego de Cumbia (Rafael Pérez García) 
Cumbia 


Région : San Jacinto -Bolivar 


Bambuco viejo (Traditionnel) 
Currulao Instrumental 
Région : Pacifique sud 


Garcita Могепа {Ines Сгапја) 
Currulao 
Région : Timbiqui-Guapi 


Ay Juana (Traditionnel) 
Cantos de Selva 
Région : Pacifique nord 


Un пто que llora en los montes de María 
(Petrona Martínez) 

Bullerengue 

Région : Palenquito-Bolivar 


Моја Pajarito ! (Traditionnel) 
Fandango Pajarito 
Région : Barrancanueva-Bolívar 


El currulao me llama (Hugo Candelario Gonzáles) 
Currulao 
Région : Guapi-Cauca 


Ronca Canalete (Traditionnel) 
Currulao 
Région : Pacifico sud 


La vida vale la pena (Petrona Martinez) 
Chalupa 
Région : Palenquito-Bolivar 


Les paysages sonores diffusés sont issus des captations d'environnements sonores réalisés par le sound 


designer Andres Velásquez, entre février et avril 2011, dans les régions dont ce répertoire est issu. L'ordre 
des captations qui ont été diffusées est le suivant : 1) Cóte Pacifique, 2) Parc National Tayrona, 3) Guapi, 
4) Cóte Atlantique, 5) Ladrilleros, 6) Gamero, 7) Ladrilleros, 8) El cabo de la vela. 
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Bambazú : 
Mythe, danse et musique des cótes colombiennes 


L'histoire du Bambazú est née dans les années quarante dans le village de San Juan dans la 
région du Chocó. Emiliano, un garçon qui n'a jamais manqué une fête, tombe soudainement 
malade : la fièvre et les frissons font trembler ses jambes et ses épaules. Personne ne sait ce qui 
lui arrive. Le même jour, le village organise une fête pour célébrer l'anniversaire de la Mama 
Juliana. Les musiciens prennent leurs instruments : marimba, conuno et guasá ; les femmes du 
village commencent à préparer les mets prévus pour l'occasion. Les jeunes filles s'apprêtent de 
leurs plus belles robes et maquillages. Tout est prêt pour la rumba de marimba, pour la fête de 
Mama Juliana. 

Emiliano ne veut surtout pas rater cet événement. Sans prendre en considération son malaise, 
il décide de s'habiller avec des vétements colorés роџг rejoindre les festivités. Quelques heures 
plus tard, la féte s'intensifie gráce au son du marimba et aux nombreux verres de "viche" et 
d'"arrechón". Certaines personnes remarquent qu'Emilio bouge d'une facon déchainée avec 
tous les participants de la soirée. Alors, Mama Juliana lui demande : 


- Emiliano, Emiliano ! Qu'estce qui t'arrive ? 
Pourquoi n'arrétes-tu pas de danser ? 


Et Emiliano lui répond : 
- Ay! Un bambazó Mama Juliana 
Un bambazú est en train de me tuer ! 
Un bambazó Мата Julia 
Qui me donne le vertige 
Un bambazú qui me monte à la tête, 
Un bambazú qui me descend aux pieds ау! 
Un bambazú qui m'empéche d'arrêter de danser !!! 
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Bambaz et sa proposition esthétique 
de la tradition 


La Colombie est bordée au nord par 
la mer des Caraïbes et à l'ouest par 
l'océan Pacifique. Elle est frontalière 
à l'Est avec le Vénézuela et le Brésil, 
au sud avec le Pérou et l'Equateur et 
au nord-ouest avec le Panama. Selon 
les sciences humaines et sociales, le 
territoire colombien a été divisé en dif- 
férentes régions : l'Andine, la Plaine 
(Llanera), l'Insulaire, la région caraïbe 
ou atlantique et la région pacifique. 
Ces divisions se sont modifiées au fil du 
temps et se sont constituées à partir des 
ressemblances sociales partagées par 
les habitants de ces régions. 


Venezuela 
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et culturelle de ces régions a dessiné les GA 
contours de la musique colombienne. 4 
Ainsi, les traditions musicales locales , 
et régionales ont servi de point de dé- Р б 


part pour la fabrication de la musique 
urbaine et populaire, nationale et internationale qui a vu le jour au cours du XX* siècle (Ochoa 
2003). Bambazú s'inspire des musiques locales et régionales colombiennes. || tente de saisir 
et de s'imprégner des langages musicaux des différentes régions, pour proposer une lecture 
contemporaine de la tradition dans une forme concert. Des canciones de selva? interprétées a 
capella, le format de tambours "traditionnels" de la côte atlantique et le conjunto de marimba?, 
accompagnés par la diffusion des paysages sonores, tout cela cherche à faire ressentir, tant 
la beauté sonore, que l'accablante impression de ces étranges régions tropicales où se trouve 
suspendue la rationalité (Wade 2000)“. 


Ce spectacle ne cherche pas à vous donner un fragment “figé” de la Colombie. Il ne cherche 
pas non plus à vous présenter les "authentiques" danses et musiques afro-colombiennes. 
Bambazú, formé par deux Français, une Argentine, et des Colombiens vivant en France, 
cherche à proposer une lecture esthétique de ce qui nous est historiquement présenté comme 
une tradition. 


Les musiques bougent, elles ont toujours bougé. Les musiques changent, elles ont toujours chan- 
gé. Elles font changer aussi. l'art est dynamique, la dynamique d'une existence collective que 
Bambaz ce soir vous propose en partage. 

Jaime Salazar 


1. Cette classification а vu le jour gráce à une étude minutieuse réalisée par l'ethnomusicologue et historien Guillermo Abadía Morales dans 
l'ensemble du territoire colombien durant presque dix ans. l'auteur a classé, pour la premiére fois en Colombie sous un cadre théorique, 105 
tribus indigénes en 9 familles linguistiques. En plus de leur localisation exacte, Abadía a décrit les traits culturels de celles-ci. Cela est reconnu 
historiquement comme "Clasificación Abadía". Ces recherches ont été le point de départ des études ethnographiques en Colombie. 


2. Chansons de jungle. 
3. Ensemble d'instruments qui accompagnent le marimba de chonta dans l'interprétation du répertoire du Pacifique Sud colombien. 


4. А l'instar de l'anthropologue Peter Wade, nous utilisons cette phrase pour faire référence au réalisme magique, et plus précisément à l'œuvre 
de Gabriel Garcia Marquez, qui a permis d'une part avec ses articles journalistiques et ses ouvrages littéraires de constituer une partie de 
l'"identité costeña” légitime (Villate 2000) ainsi que la valorisation de la musique « folklorique » du littoral atlantique (Wade 2002). 
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Figure V. 1. Programme du concert du groupe Bambazú à l'Opéra de Lyon le 29 novembre 2014. 
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Dans ce contexte, nous voyons que 1'« équation » de pratiques musiciennes%” fonctionne, 
a minima, à deux conditions. À savoir : 1. Que les acteurs principaux, programmateurs et 
programmés, possèdent le capital symbolique suffisant pour établir un lien de confiance (Ogien 
et Quéré, 2006) et de crédibilité — contribuant ainsi à l’établissement d’un principe de véracité 
ou de régimes de véridiction (Меупе, 1979, 2008) – entre l’entité productrice de l’objet (les 
musiciens), l’objet produit et perçu (la musique afrocolombienne) et l’entité percevante (le 
public)?'?. 2. Que la crédibilité du discours (ce qui est dit sur, et joué comme une musique 
afrocolombienne) s'impose par l'interaction harmonieuse des pratiques, discours et dispositifs 
qui accompagnent et font exister l'objet comme un ensemble homogène de vérités historiques. 
Gráce à ces deux conditions, capital symbolique des acteurs et correspondance entre la pluralité 
des discours (textuels et sonores, historiques et contemporains), nous échappons au jeu du vrai 


et du faux ou problématisation (Foucault, 1994 : 632-634). 


Cependant, je remarque avec curiosité que, dans ce cas précis, cette équation de pratiques 
musiciennes fonctionne de manière infaillible à la faveur de plusieurs éléments. Tout d'abord, 
le répertoire que nous avons constitué était, comme indiqué plus haut, composé de morceaux 
qui avaient assuré l'existence de ce répertoire et sa perception comme étant des morceaux d'une 
musique afrocolombienne. Ces morceaux représentent tout simplement aujourd'hui, en 
Colombie et sur l'ensemble du globe, la musique colombienne. En second lieu, tantót 
l’utilisation de l’instrumentarium historiquement associé à ses pratiques musicales ; tantôt 
l'interprétation proposée, trés proche des versions originales ; tantót la mobilisation d'un couple 
de danseurs qui cautionnaient la fonctionnalité et la bonne réalisation de la musique interprétée 
à travers la réussite de leur danse ; tantót la corrélation et la correspondance des discours, qui, 
entre autres, agissent également comme des énoncés performatifs ; tantót la connaissance 
partielle et différenciée de ces musiques de la part du public frangais ; tantót la crédibilité et le 


pouvoir symbolique incarnés par une institution telle que l'Opéra de Lyon, écartaient la moindre 


609 Pai circonscrit plus haut l'«équation» de pratiques musiciennes dans la jonction répertoire 
caractéristique (ce qui est joué) et l'énoncé performatif (la manière dont est nommé ce qui est joué), 
donnant comme résultat la filiation d'une démarche artistique et musicale à un référentiel prototypique 
constitué par le paysage sonore relatif à une catégorie préétablie. Pour plus d'information, voir page 
404. 


610 Tci, comme jadis, les oreilles de nos acteurs pensent à l'intérieur d'un complexe réseau de partage et 
d'association de sens d'un dispositif. Elles pensent via la relation asymétrique d'interdépendance entre 
les connaissances sensibles et matérielles, les outils de médiation, et les espaces et formes d'action à 
l'intérieur d'une période déterminée de pratiques situées assujetties à des régimes de véridiction. 
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probabilité que notre prestation artistique пе soit pas acceptée comme une musique 


afrocolombienne. 


Certes, cette première étape de «recherche par le biais de la pratique » m’a fourni des 
informations cruciales. J'ai pu suivre et agir à l’intérieur de l'un des mécanismes de légitimation 
et d'association d'une pratique musicale à une manifestation artistique et culturelle. Ici, en 
étudiant un dispositif de savoir et du pouvoir, en m'impliquant dans les espaces de médiation, 
j'ai aussi contribué à la consolidation et à la stabilisation des musiques afrocolombiennes. 
Toutefois, mon intérêt ne s'arrétait pas là. Afin d'accomplir l'objectif de cette thèse doctorale 
ainsi que d'enrichir mon parcours de musicien, je voulais comprendre les particularités internes 
des musiques afrocolombiennes. Je souhaitais connaitre les caractéristiques structurelles (ou 
tout simplement les modes de fonctionnement et d'agencement) des éléments musicaux, para- 
musicaux et extra-musicaux qui les consolident, en fonction des espaces de pratique et 
d'existence, en tant que musique afrocolombienne, pour créer avec et jouer avec. En somme, 
j'éprouvais le besoin d'identifier, à travers une démarche d'anthropologie de la musique 
appliquée, ce qui fait sens et ce qui fait /e sens de ces musiques ; d'écrire et de créer dans le 


style et la grammaire qui caractérise aujourd'hui les musiques afrocolombiennes. 


Conscient du caractére éphémére d'un concert (expérience sensible et sensorielle d'un 
instant, sauf création d'un enregistrement audio ou vidéo) et de la particularité limitante de la 
circonscription territoriale de la prestation scénique (cette expérience est vécue, en règle 
générale, exclusivement par l'assemblée participant au concert), il s'imposait pour moi de 
trouver un mode de médiation intemporel capable de circuler à travers l'ensemble de canaux 
qui constituent l'offre de visibilité des productions sonores. Ici s'imposait la réalisation d'un 
enregistrement audio et vidéo qui, en réponse à l'une de mes premières hypothèses, servirait de 
mécanisme ultime de validation de ma thése doctorale : comprendre pour faire et faire pour 


comprendre les mondes des musiques afrocolombiennes. 


Dans cette optique, suite au concert réalisé à l'amphithéátre de l'Opéra de Lyon, j'ai 
convoqué les membres de Bambazú à une réunion pour définir l'avenir du groupe, identifier les 
projets et attentes individuelles et collectives et établir les démarches à suivre pour répondre 
favorablement à ces souhaits. Lors de cette réunion, chaque membre a exprimé son plaisir de 
jouer cette musique. L'ensemble de l'équipe a également évoqué le caractére positif et gratifiant 
de la prestation scénique réalisée à l'Opéra. Aucun des membres n'a exprimé un désir 


particulier autre que de trouver des concerts rémunérés et de faire vivre sur зсепе le répertoire 
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monté. Pour ma part, j’ai exposé clairement mes envies, le désir d’aller plus loin que 
l'interprétation des reprises, la volonté d'approfondir et créer à l’intérieur des codes et langages 
des musiques afrocolombiennes. Trés vite j'ai sondé l’idée de réaliser un enregistrement. En 
effet, mon argument principal a été celui de la nécessité de compter sur des outils de 
communication de haute qualité (CD, vidéo, dossier de presse, photos en HD, site internet et 
structure porteuse), pour ainsi entreprendre le travail de démarchage professionnel. Comme il 
est habituel dans les réunions de musiciens auxquelles j'ai participé, trés vite le rendez-vous 
professionnel s'est transformé en apéritif, sans pour autant définir clairement la direction à 
suivre ni se mettre (méme partiellement) d'accord. Sans m'attarder sur tous les éléments 
antérieurement énumérés, j'ai centré la discussion sur l'idée de l'enregistrement. Quelques 
membres du groupe ont signifié leur accord, à condition d'enregistrer les morceaux qui 
constituaient le répertoire du groupe : un ensemble de reprises interprétées de maniére trés 
fidèle à leurs originaux. Aussitôt, j'ai remarqué la difficulté d'enregistrer professionnellement 
des morceaux n'appartenant pas au domaine public : pour étre en régle, il est nécessaire de 
posséder la permission du compositeur, et de réaliser des démarches administratives auprés des 


sociétés d'auteurs-compositeurs des interprétes et des compositeurs respectivement. 


De plus, j'ai me suis efforcé de présenter au collectif la nécessité d'entamer un travail 
approfondi sur l'exécution et l'interprétation de chaque instrument, de travailler les codes et 
réflexes propres aux musiques afrocolombiennes. La réponse à ma requéte fut surprenante : 
pour certains musiciens ce travail avait déjà été réalisé. [5 connaissaient les rythmes de base, 
et les différentes variations qui, en accord avec les méthodes pédagogiques et cartillas du 
Ministére de la Culture de Colombie réalisées dans le cadre du PNMC, fondent l'exécution et 
la pratique des répertoires abordés. Ici l'on voit bien le pouvoir, l'envergure et quelques-unes 
des conséquences des productions académiques et pédagogiques relatives aux musiques 
traditionnelles. Pour les musiciens en question, les quelques pages dédiées à présenter et 
expliquer chacun des rythmes contenaient leur « mode d'emploi » et d'exécution. Nous voici 
face à l'inflexibilité d'un concept prescriptif et à la hiérarchisation des pratiques auquel il nous 
conduit; à l'essentialisation maximale d'une pratique artistique. En outre, ma demande 
nécessitait une démarche et une volonté personnelle. Elle sollicitait la convergence d'un 


ensemble d'intéréts individuels, capables de créer une action collective. 


Actuellement, le rythme frénétique de la rentabilité, la course aprés le temps et l'économie 


du geste s'imposent comme l'un des modes de fonctionnement hégémonique dans les villes de 
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grande et moyenne taille (May et Thrift, 2007 ; Тебош et Picard, 2015). Une grande partie de 
la population est d’accord avec l’idée que « le temps c’est de l’argent » (Laé et Murard, 2015). 
Un autre topique bien connu des sciences sociales, dans lequel l’accent est mis plutôt sur 
l’utilisation sociale et la perception du temps, que sur son « objectivité ». Les musiciens 


français, en partie du fait de la particularité du statut d'intermittent de spectacle?! 


, ne font pas 
exception. De fait, travailler dans le détail juste pour le plaisir de maitriser un langage musical, 
répéter sans un concert ou une prestation rémunérée en ligne de mire paraissait étre une 
demande insensée au regard du fait que la musique colombienne ne constituait l'activité 
professionnelle principale d'aucun des membres du groupe. Sans accorder trop d'importance à 
ce qui venait d'étre dit, j'ai voulu faire « un point agenda » et ainsi fixer une série de répétitions 
pour préparer l'enregistrement du disque. Trés vite j'ai réalisé que ce qui avait été annoncé par 
les musiciens laissait entrevoir l'organisation hiérarchique des priorités individuelles et 
préfigurait le destin du groupe?"? : la première disponibilité collective était six mois plus tard. 


Sidéré par ces nouvelles données, j'ai rangé mes requêtes et projets et décidé de m'accorder un 


temps de réflexion pour trouver un moyen de résoudre ces nouvelles contraintes. 


Comme le temps passait, je voyais de manière croissante l’intérêt pour mes recherches de 
réaliser un enregistrement. Cependant, pour qu'il soit pertinent en tant qu'objet de recherche 
anthropologique, il devait posséder un certain nombre de consignes et contraintes capables 
d'étre mises à l'épreuve : mon futur disque pourrait-il étre associé et accepté en tant que disque 


des musiques afrocolombiennes ? 


Au vu de l'ensemble des événements, mes objectifs et mon plan d'action artistique et de 


recherche étant définis, je dresse un premier bilan : 


À savoir : 1. Je voulais identifier et comprendre les éléments qui font qu'une musique 
puisse étre une musique afrocolombienne. 2. Le meilleur moyen d'identifier et comprendre ces 
éléments était celui de réaliser une production discographique, car elle me permettrait de mettre 
à l'épreuve les discours (textuels et sonores, historiques et contemporains) auprès d'experts, 
musiciens, connaisseurs, professionnels de l'art et du spectacle, amateurs, et public en général. 


3. Pour que la réalisation discographique puisse aller au-delà de la simple association et puisse 


611 Pour plus d'information sur ce régime, voir la note numéro 586 ainsi que Menger (2011), Pilmis 
(2013) et Marc (2015). 


612 Quelques mois plus tard, j'ai organisé une réunion avec les membres de Bambazá et les ai informés 


de ma décision de quitter le groupe. 
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être un véritable exercice de « validation », il s'imposait pour moi de fabriquer et produire le 
disque : élaborer une prolifération d'éléments et d'occurrences (composer des morceaux, 
réaliser des arrangements et des adaptations de chansons appartenant au domaine public, 
fabriquer les instruments voués à constituer l'instrumentarium prototypique de chacun des 
ensembles, écrire les textes composant le livret, décider de l'identité visuelle du projet, faire le 
choix du mode d'enregistrement, du mixage, du mastering, entre autres) qui sont autant 
d'événements. 4. L'équipe humaine que j'avais réunie pour ceci ne manifestait ni l’intérêt ni la 
disponibilité suffisante pour faire face aux enjeux et objectifs qui étaient les miens. En premier 
lieu, les membres du groupe ne voyaient pas la nécessité de constituer un nouveau répertoire. 
En second lieu, ils estimaient qu'ils connaissaient suffisamment les rythmes et variations 
caractéristiques des musiques afrocolombiennes, chose qui fermait complétement le champ 
exploratoire d'apprentissage et de réappropriation des langages musicaux. Ici, les musiciens 
jouaient « ce qui était écrit » suivant les méthodes et cartillas et cela était suffisant pour que la 
musique soit afrocolombienne. En troisième lieu, et sans compter avec l'accord collectif d'aller 
vers l’« école de l'exigence » — non de l'élitisme — qu'est l'apprentissage technique et sensible 
d'une discipline musicale, je pressentais que la marge de progression technique et la « mise en 
répertoire » de mes futures compositions seraient une difficulté future, car, selon moi, les 
pratiques musiciennes se fabriquent dans ce que cet apprentissage suppose de représentations 


du fait musical. 


Pour aller au bout de ma démarche, je décidai de faire appel à quelques musiciens 
colombiens résidant en France, artistes riches d'une pratique confirmée et professionnelle dans 
le domaine des musiques traditionnelles colombiennes. Primo, je contactai une vieille 
connaissance avec laquelle j'avais travaillé du temps de l'orchestre La Matanga: un 
percussionniste originaire de Santa Marta (Magdalena) résidant à Paris, spécialisé dans 
l'interprétation du tambour alegre et les rythmes et éprouvant une filiation historique avec la 
cóte Atlantique colombienne. Secundo, j'appris l'arrivée en France d'un chanteur, 
percussionniste et marimbero originaire de Guapi (Cauca), que j'avais rencontré aux alentours 
de 2005-2006 dans l'un des ateliers de formation de musiques du Pacifique sud du PNMC et 


du ICBF à Guapi^? mené par Hector Sanchez. Il présentait une maîtrise et une connaissance 


613 ТСВЕ : Instituto Colombiano de Bienestar Familiar. Le Plan Nacional de Müsica para la Convivencia 
(PNMC) a œuvré pour articuler son travail avec les acteurs locaux, parmi lesquels les maisons de 
quartier et de la culture de Guapi via le ICBF. Ce programme visait à offrir un espace d'apprentissage 
et de pratique des musiques régionales de tradition orale aux enfants des quartiers. Pour plus 
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approfondie de l'ensemble des répertoires présents sur la côte Pacifique colombienne. J'entrai 
en contact avec lui et il accepta de rejoindre le projet. D’un autre côté, je me concentrai aussi 
sur la partie vocale du groupe. Je proposai à l’une de mes élèves du conservatoire en chant 
traditionnel — elle aussi d’origine colombienne et ayant participé à Bambazü – de rejoindre le 
nouveau groupe. Enfin, j'invitai une chanteuse frangaise que j'avais rencontrée lors d'une 
formation délivrée au CEFEDEM Auvergne-Rhóne-Alpes centré sur les musiques latino- 
américaine. Les caractéristiques de sa voix (timbre et tessiture) me paraissaient optimales pour 


la réalisation de secondes voix et quelques voix aigués dans la section des choeurs. 


Sur le papier et dans ma téte, tout était prét. Les musiciens avaient répondu favorablement 
à la création d’un groupe via l'enregistrement d'un disque. Ils étaient aussi d'accord avec l’idée 
que le répertoire constitutif serait majoritairement composé de mes compositions propres et 
appartenant aux référentiels sonores des deux cótes. De mon cóté, gráce à l'ensemble de mes 
observations, enquétes, recherches, sources bibliographiques et expériences, j'avais réussi à 
lister l'ensemble des choses à faire pour fabriquer, produire et tester via un projet-type ce que 
j'ai pu étudier dans cette thèse : l'enregistrement d'un l'album de musiques afrocolombiennes. 


Tout paraissait clair. Il ne restait qu'à le faire. 


d'informations sur le PNMC, voir la partie « Le Plan Nacional de Müsica para la Convivencia : discours 
politique, pratiques institutionnelles », en page 159 de cette thèse doctorale. 
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Conclusion 
Les tambours de la Colombie 
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Après avoir tout au long de cette thèse nourri un dialogue avec les anthropologues, les 
musicologues, puis les opérateurs culturels, la presse et les responsables politiques qui décident 
de ce qu'est, де ce que devrait être ou de ce que sera une « musique colombienne », je voudrais 
pour conclure revenir sur cette part de moi-même qui se consacre à la musique. Ce bref travail 
en réflexivité sera pour moi l’occasion de mettre en œuvre les outils que j’ai élaborés au fil de 


ces pages. 


À l'automne 2015, j'ai créé, à Lyon (France), le groupe Nilamayé, un groupe de musiques 
afrocolombiennes. Aprés quelques expériences musicales centrées sur les musiques 
traditionnelles et populaires sud-américaines et plus particuliérement colombiennes, j'ai 
éprouvé la nécessité de constituer un nouveau groupe capable et désireux de jouer mes chansons 
composées dans les rythmes les plus représentatifs des cótes colombiennes. Mes intentions 
étaient précises : je voulais réunir un groupe de jeunes musiciens pour enregistrer un disque 
comportant les codes propres selon lesquels les musiques régionales colombiennes sont 
aujourd'hui jouées. J'avais à ma disposition l'ensemble des instruments permettant de faire 
cela. En effet, mes voyages et rencontres m'avaient permis de m'initier à la lutherie des 
tambours de la cóte Caraibe et de l'ensemble de marimba de chonta de la cóte Pacifique sud. 
Ceci m'a permis de fabriquer mes propres instruments et de les avoir à disposition chez moi, 


dans le quartier de la Croix-Rousse à Lyon. 


Pour aller au bout de mes intentions, je suis rentré en contact avec quelques musiciens 
colombiens qui jouaient ce type de répertoire. En premier lieu, j'ai contacté un ami 
percussionniste originaire de Santa Marta avec lequel j'avais eu l'occasion de jouer dans 
plusieurs groupes de musique traditionnelle de la cóte Atlantique. Aprés, j'ai contacté un 
chanteur, percussionniste et marimbero originaire de Guapi que j'avais rencontré durant mes 
enquétes de terrain en Colombie il y a quelques années. Ces deux musiciens, gráce à leurs 
connaissances, expertise et sensibilité dans le domaine des musiques traditionnelles, me 
permettraient de poser les solides bases rythmiques d'un projet ayant les percussions comme 
seul mode d'accompagnement. Bien que la partie instrumentale soit importante, toutes mes 
compositions étaient des chansons. La partie vocale était fondamentale. L'impératif de trouver 
des voix capables de « connecter » l'audience à la musique me faisait accorder une place 
prépondérante à la partie vocale. Il s'agissait pour moi de retrouver cette partie d'humanité, de 
puissance et de délicatesse que seul le chant, — seul ou à plusieurs — est capable de provoquer. 


J'ai donc proposé à l'une de mes éléves du conservatoire — elle aussi d'origine colombienne — 
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de rallier cette nouvelle aventure. Elle avait dans sa voix et sa présence се « quelque chose » 
capable de nous émouvoir, mais qui reste si difficile à définir... Enfin, j'ai invité une chanteuse 
frangaise que j'avais rencontrée lors d'un stage pédagogique. Son timbre et sa tessiture me 
semblaient appropriés pour la réalisation de secondes voix dans les chœurs. Pour mon plus 
grand bonheur, ils ont tous accepté de participer au projet. On était tous d'accord et préts à se 


mobiliser pour faire de la musique ensemble. 


J'ai aussitót commencé à chercher le lieu le plus adéquat pour l'enregistrement. J'ai 
également contacté un ami ingénieur du son avec lequel j'avais l'habitude de travailler. Il était 
passionné par son métier et avait de solides connaissances dans la prise de son de musiques 
acoustiques. Le directeur du conservatoire oü je travaille avait généreusement accepté que 
j'utilise le magnifique auditorium de l'établissement ainsi que toutes les équipes nécessaires 
pour faire l'enregistrement. Avec Alfonso, l'ingénieur, nous avons planifié méticuleusement 
les sessions de travail, la feuille de route ainsi que les modalités techniques et logistiques afin 


de mettre toutes les chances de notre cóté et de réussir le projet tel que je l'avais imaginé. 


Avec le groupe, nous avons fixé de temps de travail collectif. Jai organisé des répétitions 
«partielles » (partie voix et partie percussion), par style de répertoire (répertoire de l'Atlantique 
puis du Pacifique) et, enfin, en tutti. Nous ne nous sommes pas beaucoup vus, il est vrai. Mais 
la qualité des compétences des musiciens ainsi nos backgrounds me donnaient l'impression que 
nous parlions le méme langage. C'était comme si nous avions toujours joué ces musiques 
ensemble, mais à chaque fois d'une manière différente... C'est justement ceci qui me plait tant 
dans le fait de jouer les musiques traditionnelles. La connivence qui se crée avec les autres 
lorsque l'on joue ensemble une cumbia ou un currulao par exemple, produit des choses 
magiques ! On joue ce que l'on a l'habitude de jouer, mais on ne le joue jamais de la méme 


manière... Avec Nilamayé c'était exactement cela. 


Entre le dimanche 3 et le vendredi 8 janvier 2016, nous avons enregistré les neuf 
morceaux du futur disque: deux cumbias, une chalupa, un bullerengue sentado pour le 
répertoire de la cóte Atlantique et deux jugas, un currulao ou bambuco viejo, un bunde et un 
negritos-requintilla pour la musique du Pacifique sud. J'ai aussi profité de ce temps pour faire 
des prises vidéo et des entretiens avec les musiciens en vue de la création de supports de 
communication pour le groupe. À la fin de cette résidence et aprés un premier concert dans un 


bar hispanique à Lyon qui a servi à amortir les dépenses que j'avais engagées dans la production 
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du disque, nous nous sommes quittés sans vraiment savoir la date d’une prochaine rencontre. 


J'étais très satisfait du travail réalisé. Nous avions tout pour faire un magnifique disque. 


Les mois qui ont suivi l'enregistrement ont été chargés de travail. D'un cóté, Alfonso et 
moi avions à faire le mixage et le mastering de toutes les pistes. De l'autre, je devais trouver un 
label qui soit intéressé par le projet et qui soit d'accord pour publier le disque. En méme temps, 
je devais faire la sélection et l'édition des vidéos promotionnelles, contacter un graphiste pour 
imaginer la pochette du disque et le livret qui l'accompagnerait, élaborer les textes et le site 
internet pour assurer la promotion du groupe et du disque... Enfin, mettre en place tous les 


éléments nécessaires pour faire le disque et faire exister le groupe aux yeux du monde. 


Des amis musiciens m'ont mis en contact avec Gilles Fruchaux, directeur du label 
indépendant frangais Buda Music. Aprés quelques échanges des mails, j'ai pu lui soumettre les 
bandes-son. À ma grande surprise, il a accepté de publier le disque : mon album de musique 
afrocolombienne trouvait sa place parmi les plus de cinq cents références qui constituent le 
catalogue de ce label spécialisé dans les musiques du monde. Quelques semaines plus tard, le 
label indépendant genevois Bongo Joe Records m'a contacté pour me manifester son intérét à 


publier les bandes-son de Nilamayé en Long Play. 


Une fois la publication de l'album assurée, je me suis occupé de l'identité graphique du 
groupe ainsi que de l'élaboration de la jaquette et du livret du disque. Par des amis communs, 
je suis entré en contact avec la jeune designer graphique Claire Rolland. Je lui ai fait part du 
projet, de la musique ainsi que de mes intentions. Je lui ai indiqué mon désir de construire 
l'identité visuelle du groupe autour des tissages traditionnels propres aux ethnies colombiennes. 
Je voulais travailler avec la texture et l'idée qu'un tissage est le résultat de l'articulation 
coordonnée de plusieurs fils. Pour moi c'est justement cela la musique. Je lui ai fait voir les 
mochilas des populations Arhuacas, Wuayuus, Misaks et Nasa. J'ai aussi montré le tissage en 
caña flecha du sombrero vueltiao représentatif de la culture Хепи. En somme, un grand nombre 
d'articles communs aux colombiens et qui, d'une certaine maniére, font écho à la fois à la 
tradition et la colombianité. Encore fallait-il construire un discours d'escorte qui permette 


d'expliquer ce qui était contenu dans ce disque. Il fallait un livret. 


J'ai commencé à élaborer les textes pour présenter le disque, ma démarche artistique, les 
morceaux ainsi que les musiciens et techniciens ayant participé au projet. Je savais l'importance 
qu'un disque de musique traditionnelle soit accompagné d'un texte informatif voué à 
contextualiser la musique, ses origines ainsi que les intentions artistiques. C'est ainsi que j'ai 
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demandé а mes deux directeurs de recherche de contribuer par un court texte qui puise éclairer 
d’un point de vue scientifique ma proposition artistique. Le professeur Carlos Miñana a proposé 
une contextualisation générale et a informé l’audience sur les musiques colombiennes. Le 
professeur Denis Laborde a écrit un texte qui place la démarche artistique de Nilamayé au cœur 
des problématiques sous-jacentes des sciences sociales et renoue avec l’expérience sensible des 
intentions musiciennes et le pouvoir de la musique comme expérience de partage. Pour ma part, 
J'ai proposé une note d'intention qui présentait mon positionnement esthétique, musicologique 
et anthropologique. J'ai aussi remercié à cette occasion tous ces musiciens qui m'ont ouvert 
grandes les portes de leurs vies et de leurs connaissances, me permettant de réaliser que la 
musique n'est pas faite que de musique. Le livret, traduit en trois langues, a permis de guider 
l'écoute et de desserrer les représentations fixistes qui, parfois, accompagnent les musiques 


traditionnelles. 


Après onze mois d'intense travail, le disque Las flores del Sol du groupe Nilamayé est 
sorti sur le marché discographique. Le 11 novembre 2016 il a été publié par le label Buda Music 
en Compact Disc et par le label genevois Bongo Joe Records en Long play. À ce jour, il est 
encore proposé par les distributeurs indépendants Socadisc (CD) et Bongo Joe (Lp). De plus, 
les neuf chansons qui composent l'enregistrement sont également disponibles sur de 


nombreuses plateformes digitales telles que Spotify, iTunes Music, Amazon Music, Bandcamp 


ou encore Sound Cloud. 


Le disque fut accueilli trés positivement par le public et la presse spécialisée. Le mensuel 
Les Inrocks a inclus l'album dans leur sélection de dix meilleurs disques latino-américains pour 
2017, le qualifiant « d'une pureté envoûtante ». Le disc-jockey Gilles Peterson, programmateur 
à la BBC Radio 6 Music, Radio Nova et la RDB multikulti en Allemagne, a intégré dans sa ses 
programmes quelques pistes de l'album. Dans la presse spécialisée il a référencé Las flores del 
sol en tant qu'un « grand disque », commentaire qui a déclenché des ventes massives et, avec 
cela, la rupture du stock du LP en moins d'une semaine sur le marché anglais. Les magazines 
Songlines et fRoots ont valorisé la qualité du disque et ont reconnu l'album comme un fidèle 
représentant de la culture colombienne, et, plus précisément, afrocolombienne. Tous les 


commentaires convergent vers la maniére dont Nilamayé a su s'ancrer créativement dans les 
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traditions musicales colombiennes. Un disque qui, selon la presse, implique l’esprit et le corps, 


une musique qui nous porte et nous amène ailleurs$!^. 


Las flores del Sol est un album de musiques afrocolombiennes, 1 ne peut y avoir aucun 


doute là-dessus. C’est ce qui est indiqué sur la jaquette du disque ! 


LEE 


« Les objets semblent déterminer notre conduite, mais notre conduite détermine d'abord 
ses objets [...] L'objet n'est que le corrélat de la pratique » (Veyne, 1979 : 396). Les mots de 
l'historien Paul Veyne sont dés lors plus qu'un simple éclairage intellectuel. Ils sont devenus 
pour moi un véritable programme de recherche. De l'introduction à la conclusion, ce postulat 
m'a permis de centrer mon attention sur le complexe рћепотепе d'interdépendance entre les 
gens, les objets et la pratique. C'est-à-dire, sur le fait de comprendre la place qu'occupe l'action 
collective dans la production d'objets, et comment ces objets orientent de nouvelles formes 


d'interactions et des pratiques. 


Ces quelques pages montrent de quelle façon « les mondes des musiques colombiennes » 
fabriquent une « musique (afro)colombienne ». Mais ces pages suggèrent également que les 
créations musicales qui composent l'album Las flores del sol véhiculent une forte charge 
émotionnelle qui atteint son public. À ce moment, il importe peu que cette musique soit 
identifiée comme colombienne, afrocolombienne, latinoaméricaine ou toute autre. Ce qui 
importe, ici, est la mobilisation émotionnelle qu'elle peut secréter. Or, dés que l’on considère 
ceci, on se place au cœur де la performance musicienne, dans le jeu des interactions : la musique 
est bien une forme relationnelle et ce qui se joue dans la performance importe davantage que 
les termes de la relation. Pour le dire autrement : les étiquettes, à ce moment, importent moins 


que ce qui se passe entre les acteurs de ce moment de musique. 


Le projet Las flores de sol de Nilamayé m'a projeté au coeur des interactions qui ont 
permis sa réalisation. Je me suis immergé dans ce processus en gardant à l'esprit à chaque 
instant une distinction entre le poste d'observation que J'occupais et que j'avais créé pour moi 
(i.e. ma place dans le dispositif de création musicale) et la posture d'observateur qui était le 
souci permanent de cette thése dans laquelle j'étais engagé et qui renvoie aux outils critiques 
utilisés pour conduire mes observations (Favret-Saada, 1994). En tant qu'initiateur et porteur 


du projet, j'ai pu tenter de faire converger dans un projet unique à la fois l'expérience que 


614 La revue de presse du disque Las flores del Sol se trouve dans l'annexe 6 de cette thèse (p. 805). 
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j'avais acquise en tant que musicien dans des réalisations antérieures et la réflexion 


anthropologique que je menais dans le cadre de cette thèse. 


Au fur et à mesure des chapitres qui constituent cette thèse, j’ai cherché à penser de façon 
transversale en articulant les normes musiciennes au politique, au culturel, au marché, pour 
conduire une description de l’économie symbolique de « la musique colombienne ». Je me suis 
aussi efforcé d’articuler les intentions et les postures des acteurs de ce « monde de la musique 
colombienne » aux mécanismes de « stabilisation » de la tradition par l’activation permanente 


de mécanismes d’actualisation référentielle. 


Pour le dire sans beaucoup de modestie — et en espérant que cela ne soit pas mal compris — 
j'ai cherché à faire du projet Las flores del sol de Nilamayé un exemplum. À la manière de Bach 
composant son 471 de la Fugue pour « précher par l'exemple » et expliciter ainsi sa théorie du 
contrepoint, j'ai mobilisé ces analyses pour à mon tour « précher par l'exemple », au point qu'il 


n'est pas exagéré de dire qu'une partie de ma thése se trouve, aussi, dans Las Flores del sol. 


Las Flores del sol mobilise les référentiels stylistiques des répertoires qui sont associés 
aux populations (afro)colombiennes de la cóte Atlantique et de la cóte Pacifique. À partir de là, 
j'ai inscrit le répertoire musical de l'album dans les rythmes des bailes cantaos puis du conjunto 
de marimba de chonta associés au département du Bolívar (cóte Caraibe) et aux départements 
du Cauca et Nariño (côte Pacifique sud) respectivement. Puis, comme évoqué plus haut, j'ai 
choisi d'utiliser les instrumentariums caractéristiques de chaque ensemble : alegre, llamador, 
tambora, totumas, maracas et voix pour les morceaux de la cóte Atlantique, et marimba de 
chonta, bombo arrullador et golpeador, cununos, guasás et voix pour ceux de la cóte Pacifique. 
J'ai moi-méme fabriqué tous les instruments, j'ai donc pu travailler précisément à l'accordage 
de chaque instrument et de chaque ensemble en fonction des sonorités recherchées et placer 
chaque instrument et son ambitus de maniére équilibrée dans le spectre sonore général du 
groupe. La prise de son s'est faite en tutti, tous les instruments jouant ensemble, et non sur des 
pistes séparées. Nous avons cherché à favoriser ainsi la prise de son acoustique, c'est-à-dire à 
créer les conditions durant la prise de son pour que le rendu final soit le plus fidèle possible à 
une expérience d'écoute in situ, comme si « l'on était » devant la source sonore. Nous avons 
choisi des microphones cherchant à respecter la série harmonique de chaque instrument de 
l'ensemble instrumental et du son du groupe. Afin de garantir un mixage équilibré nous avons 
utilisé des microphones de proximité et d'ambiance. Il s'agissait de recréer en studio les 


conditions d'une prestation collective avec une spatialisation du son produite naturellement par 
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le placement des musiciens sur le plateau d’enregistrement et la prise de son réalisée via la 
technique d’enregistrement stéréo ORTF. Dans le mixage final, pratiquement aucune 
égalisation n'a été utilisée : seuls des filtres hi-pass*'* ont été employés, pour éliminer les basses 
fréquences indésirables et une légère réduction des fréquences moyennes de certains tambours, 
recherchant un son plus éloigné que celui fourni par les micros en raison de leur proximité, mais 
en méme temps en conservant tous les détails de l'attaque. De méme, un petit peu de 
réverbération a été ajouté à l'ensemble pour envelopper le tout et créer une « sensation de 
présence » au lieu d'un son davantage « produit ». Le mixage final garde une proportion 
d'utilisation de 40 % pour les sons captés par les micros de proximité et 60 % pour les micros 
d'ensemble. Ces choix, et l'agencement coordonné de tous ces éléments, nous ont permis 
d'obtenir des enregistrements conformes aux référentiels sonores de deux cótes. Voici, en 


somme, la premiére partie de l'équation. 


D'autre part, la réalisation de la jaquette et du livret accompagnant le disque a été un 
élément déterminant dans l'accueil du disque par le public, les programmateurs et la presse 
spécialisée des mondes de la musique. Les notes d'intention, les notices explicatives ainsi que 
la contextualisation ethnomusicologique ont servi de garantie académique et symbolique de la 
démarche artistique. Le livret a permis d'établir un lien de confiance entre l'audience et le 
disque, et de correspondance — réelle — entre les pistes audio et les informations se rapportant 
aux musiques et populations afrocolombiennes. Ici, les textes ont servi d'énoncés performatifs 
ancrés dans les régimes de véridiction (Veyne, 1979, 2008) qui coordonnent les musiques 
colombiennes. La mise en ceuvre de ces outils de médiation constitue la seconde partie de 


l'équation. 


Tout cela fait de Las flores del Sol un « album de musiques afrocolombiennes ». Des 
artistes des musiques traditionnelles ancrés localement et dont la stature rayonne 
internationalement s'identifient à Nilamayé et reconnaissent ce projet comme afrocolombien. 
Des musiciens comme Nidia Gongora, Jorge Luis Aguilar, Joselina Llerena Martínez, Elber 


Alvarez ou encore Hugo Candelario González et Francisco Tenorio ont salué la réalisation de 


615 Un filtre hi pass (HPF) est un filtre qui laisse passer les hautes fréquences et qui atténue les basses fréquences, 
c'est-à-dire les fréquences inférieures à la fréquence de coupure. On pourrait également l'appeler filtre coupe-bas. 
Le concept de filtre passe-haut est une transformation mathématique appliquée à des données (un signal). 
L'implémentation d'un filtre passe-haut peut se faire numériquement ou avec des composantes électroniques. Cette 
transformation a pour fonction d'atténuer les fréquences inférieures à sa fréquence de coupure et ce, dans le but de 
conserver uniquement les hautes fréquences. 
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ce disque. En France, les programmateurs de l'Opéra de Lyon, du festival Jazz à Vienne ou du 
festival Aux heures d'été à Nantes, nous ont permis de partager cette musique avec un public 
français attentif à « la musique colombienne ». Les critiques publiées dans la presse écrite ont 
été l'occasion d'un questionnement réflexif sur ma propre place de « musicien anthropologue » 
sur la scène internationale des musiques (afro)colombiennes. C'est en ce sens que Las Flores 
del sol me semble faire pleinement partie de ce travail de doctorat, et c'est pour cette raison que 
j'en ai fait ici l'élément de ma conclusion, dans un jeu de contrepoint avec les analyses que j'ai 


construites dans cette thése avec le point de vue d'une anthropologie de la musique. 


` 


Ce contrepoint entre la pensée analytique déployée ici et celle déployée dans Nilamayé à 
la façon d’un exemplum explique que je n’aie pas cherché à construire une « vérité de la 
musique colombienne », ou à définir une hypothétique « musique colombienne » dont les 


caractéristiques seraient déterminées une fois pour toutes. 


Dans cette thèse de doctorat, je n'ai pas cherché en effet à construire une théorie fixiste 
et prescriptive de la musique colombienne. Bien au contraire, en m'intéressant aux musiques 
colombiennes, j'ai étudié et montré l'incidence des espaces décisionnels et de la mobilisation 
de références qui entrent en jeu quand il s'agit d'une action musicienne. Pour le dire autrement, 
je n'ai pas voulu montrer comment faire de la musique colombienne, mais de quoi sont faites 


les musiques colombiennes. 


Pour cela, je me suis placé délibérément au cœur des interactions musiciennes, au cœur 
de cette action qui, en mobilisant le registre de l'écoute, de l'imitation, du jeu, de l'erreur, des 


gestes et des répertoires, bátit ce moment de partage qui pousse chacun vers un élan de musique. 


Malgré les travaux récurrents de l'ethnomusicologie, de l'anthropologie sociale et de la 
musicologie historique, les grands programmes de politique culturelle, les opérateurs culturels 
tout comme le monde des festivals laissent croire que les musiques sont établies « depuis 
toujours » dans des aires culturelles figées dans une immuabilité qui fait leur préservation. Or 
ce n'est pas exactement de cette manière que les choses se passent. La musique est à chercher 
plutót dans les espaces de délibération entre les étres humains, elle est livrée dans des 
arrangements en situation qui amendent les manières de faire les plus communes. Les musiciens 
et les musiciennes qui font des répertoires traditionnels la cible de leur engagement social et 
artistique s'investissent dans une appropriation inventive des répertoires dans lesquels ils ont 


grandi. 
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Les étiquettes, les classifications, les styles, les concepts qui cherchent а légitimer des 
manières de faire se lisent sans doute comme des efforts engagés pour classer les pratiques 
humaines afin de rendre ce monde intelligible. Mais ces efforts sont nécessairement contextuels 
et historicisés. Cette thèse est une invitation à déplacer l’attention que nous portons sur la 
musique : d’une morale des énoncés vers une dynamique de l’énonciation, c’est-à-dire du côté 
des musiciens qui fabriquent la musique de notre monde et de l’auditeur qui pense quelque 
chose à propos de ce qu’il entend. Ce renversement de perspective change tout : elle met au 
centre une donnée essentielle qui est l’action des musiciens. Or, la créativité de l’agir musicien 


est une dimension du fait social sans laquelle aucune analyse ne saurait être légitimée. 


Les prescriptions stylistiques et les catégories construites par une bureaucratie 
ministérielle ou par des opérateurs culturels nomothètes sont faites pour être détournées par les 
musiciens qui cherchent à être auteurs de leur création — y compris lorsqu'ils décident de 
l'ancrer dans des traditions — en créant de nouvelles fonctions référentielles. 51 l'on prend еп 
compte cette créativité de l'agir humain, faire de la musique ensemble est donc une attitude de 
création, un outil qui permet de desserrer l'emprise nomologique des modèles institués pour 
créer du nouveau. Or, la catégorie ne peut pas être appréhendée sans que l’on prenne également 
en compte le travail de mise en catégorie. Les catégories instituées — telles que « musiques 
colombiennes » ou « musiques afrocolombiennes » — ne peuvent s'appréhender d'une facon 
pertinente sans la prise en compte du mouvement d'institution des catégories. Or, ce que l'on 
aperçoit lorsque l’on prend en compte ce mouvement d'institution des catégories, c'est que cette 
institution est éminemment politique. C'est ce qui fait, précisément, de l'action musicienne une 
action politique, au sens de l'intérét porté à la vie de la cité, et c'est ce qui fait aussi que cette 
thèse, c'est en tout cas mon vœu, puisse être lue aussi comme une thèse d'anthropologie 
politique. S'inscrire dans une catégorie référencée est un choix, mobiliser des références est 


une compétence, créer dans ce contexte est un engagement. 
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Annexes 


Annexe 1. Compes 3162 rélatif au PNC 


Documento 


Conpes 


Consejo Nacional de Política Económica y Social 


Repüblica de Colombia 
Departamento Nacional de Planeación 


LINEAMIENTOS PARA LA SOSTENIBILIDAD DEL PLAN NACIONAL DE 
CULTURA 2001 – 2010 *HACIA UNA CIUDADANIA DEMOCRATICA 
CULTURAL" 


Ministerio de Cultura 
DNP : DDS 


Versión aprobada 


CAMBIO PARA CONSTRUIR LA PAZ 


Bogotá, D.C., Mayo 10 de 2002 
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Este documento presenta a consideración del Consejo Nacional de Política Económica y Social 
(CONPES) los lineamientos de política orientados a permitir la sostenibilidad del Plan Nacional de 
Cultura 2001 - 2010. Se trata de un esfuerzo orientado a fortalecer tanto al Ministerio de Cultura como 
los procesos del sector, con el fin de aprovechar el potencial que tiene la cultura para fomentar los 


valores, la creatividad, la cohesión social, el mejoramiento de la calidad de vida y la básqueda de la 
paz. 


I. INTRODUCCIÓN 


El Plan Nacional de Cultura fue convocado por el Ministerio de Cultura (MC) en julio de 2000 
y formulado por el Consejo Nacional de Cultura (CNC)' y el MC con base en una consulta ciudadana 
que incluyó a 23.000 personas que participaron en 570 foros municipales, 7 regionales, 32 


departamentales, 4 distritales, uno nacional y varios foros sectoriales. 


El propósito de este proceso fue diseñar políticas que garantizarán la sostenibilidad del sector en 
el largo plazo. El Plan Nacional de Cultura 2001 — 2010 establece tres campos de política 
comprometidos con la construcción de ciudadanía democrática cultural: participación, memoria y 
creación y diálogo cultural. Cada uno de estos campos formula un conjunto de políticas y estrategias que 


aspiran a constituirse en un marco orientador del sector cultural en la presente década. 


El Plan, presentado al país por el Gobierno Nacional el 10 de Diciembre de 2001, reafirma la 
voluntad del Estado de proveer al país de políticas culturales construidas colectivamente. 


Il. — JUSTIFICACIÓN 


A. LA CULTURA COMO BASE DEL DESARROLLO 


La Ley General de Cultura, Ley 397 de 1997, acogió la definición de cultura propuesta por la 
UNESCO: “en su sentido más amplio, la cultura puede considerarse actualmente como el conjunto de 
los rasgos distintivos, espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad 
o grupo social. Ella engloba, además de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos 


fundamentales del ser humano, los sistemas de valores, las tradiciones y las creencias". 


1 EI CNC es un órgano asesor del MC, presidido por el Ministro de Cultura e integrado por representantes del sector público y 
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Más allé de esta definición, es preciso valorar la naturaleza siempre cambiante y dinámica де la 
cultura y señalar como en ella se revelan los modos como los pueblos viven juntos y las maneras como 
éstos construyen sus memorias, elaboran productos y establecen lazos de confianza que posibilitan que 
las sociedades funcionen. De hecho, los valores culturales son base para el desarrollo y contribuyen 


profundamente a la cohesión social. 


De otra parte, la cultura es importante por su alto poder de conmover la profundidad del ser 
humano. Porque ella misma humaniza. Porque es capaz de convocar a los colombianos, más allá de 
diferencias ideológicas, religiosas y políticas; y porque facilita la cohesión social al fomentar la 


confianza, la cooperación, la asociación, la corresponsabilidad, la identidad y el respeto a la diferencia. 


Por ültimo, la cultura genera procesos creativos con un alto potencial de contribuir al 
crecimiento económico, incide marcadamente sobre el estilo de vida de los grupos sociales, actáa como 
constructor de memoria e identidad regional y nacional en un mundo cada vez más globalizado, y 


permite aprovechar creativamente el tiempo libre. 


En el caso particular de su relación con la economía, la contribución al PIB de las Industrias 
Culturales muestra una capacidad significativa de este sector para contribuir en el crecimiento. Para 
algunos de los países en los que se cuenta con esta información, el aporte al PIB se sitáa en un rango 
que va desde un poco menos del 1% del РТВ en los países más pobres a algo más del 6% еп los países 
más ricos. 


El Gráfico No. 1 integra los estudios realizados en España, Colombia y Argentina acerca del 
aporte de las industrias culturales al PIB. Si bien los estudios no corresponden exactamente a los 
mismos períodos y tienen metodologías análogas aunque con algunas diferencias, permiten analizar al 


sector de manera más agregada. ? 


sociedad civil. Art. 58 y 59 — Ley General de Cultura (Ley 397/97). 
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GRAFICO 1: APORTE AL PIB DE LAS INDUSTRIAS CULTURALES 
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Fuentes 1: Madrid — Езраћа. María Isabel García, Gracia y otros. Estudio sobre la industria де la cultura y el ocio en Езраћа, su 
aportación al PIB. Departamento de Análisis Económico, Universidad Autónoma de Madrid, fundación. Fuente2. Estudio de 
Economía y Cultura. MC de Colombia – Convenio Andrés Bello. Fuente 3: Investigación realizada por Octavio Getino. 


Para Colombia en el айо 1999 el МС y el Convenio Andrés Bello realizaron una investigación 
sobre la contribución de las industrias culturales al desempeño económico nacional que arrojó el 0,91% 


de aporte al PIB, tal como lo muestra el gráfico 2: 


GRÁFICO 2: APORTE DE LAS INDUSTRIAS CULTURALES AL PIB EN COLOMBIA 
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Nota: Este porcentaje corresponde al aporte dentro del sector. 
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Los cinco gráficos que se presentan a continuación muestran la relación de la producción del 


sector cultura con algunas variables que captan varias dimensiones del desarrollo económico para una 
serie de países?. La producción cultural se expresa como la suma del valor agregado producido por los 
subsectores culturales (editoriales, industria fonográfica, etc) dividido por el ingreso nacional total (es 
decir, el porcentaje del PIB que es producido por el sector cultura). 


GRÁFICO 3: CULTURA Y DESARROLLO 
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2 Los países incluidos son aquellos para los que se cuenta con información de ambas variables: Ecuador, Colombia, Venezuela, 
Países Bajos, Chile, Reino Unido, Australia, Argentina, Езраћа, USA y Suecia. Es de anotar que se trata de una muestra 
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Las variables con las cuales зе relaciona el producto cultural son el ingreso nacional рог 
habitante, el analfabetismo, el nivel de desigualdad en la distribución del ingreso” y el grado de 
desarrollo humano de la población. Estas variables resumen adecuadamente cuatro dimensiones 
fundamentales del desarrollo económico: riqueza, capital humano, exclusión social y acceso a servicios 


públicos esenciales”. 


La evidencia presentada en los gráficos corrobora ampliamente que un mayor grado de 
desarrollo económico está asociado positivamente con una mayor participación de la cultura en el 
producto nacional. En efecto, los países que tienen una participación de la cultura en el PIB muy baja, 
sistemáticamente son los que evidencian el desempeño más pobre en las demás variables. Es más, la 
línea que se observa en los gráficos, que representa la tendencia de la asociación entre las variables, 


reafirma lo anterior. 


Esta evidencia indica que a mayor participación de la cultura en el PIB: (1) aumenta la riqueza 
del país (medida por el ingreso por habitante); (ii) aumenta el nivel educativo; (iii) disminuye la 
desigualdad en la distribución de ingreso; y (iv) aumenta la calidad de vida de las personas. No es 
sorprendente que se dé esta relación dados los beneficios que genera la cultura, tal como se describió al 
comienzo de esta sección. Finalmente, y dada la debilidad actual del sector cultura en Colombia, 


fortalecerlo y desarrollarlo generaría altísimos beneficios para la sociedad en su conjunto. 


B. ¿DEBE INTERVENIR EL ESTADO EN CULTURA? 
Si bien es cierto que la cultura en si misma genera bienestar, es indispensable que el Estado 
intervenga en este sector en la medida en que el mercado por si solo no es capaz de explotar todo su 


potencial, sobre todo porque buena parte de los aportes están por fuera del dominio del mercado*. 


Esto lo reconoce la Constitución Política de Colombia y la Ley que se deriva de ella al ordenar 


bastante heterogénea en términos de nivel de desarrollo económico. 

3 La desigualdad en la distribución del ingreso se mide a través del coeficiente Gini, que es una medida de dispersión que varía 
entre 0, total igualdad en la distribución y 1, total desigualdad. 

* Medida por el índice de desarrollo humano, que incluye variables de salud, educación, violencia y acceso a servicios públicos. 
Мапа entre 0 y 1, donde 1 es total desarrollo y 0, ausencia total de desarrollo. 

5 Es importante aclarar que las relaciones mostradas en estos gráficos no necesariamente implican una causalidad de una 
variable hacia la otra, pero si miden el grado de asociación estadística entre las dos variables. 


6 Una gran cantidad de las manifestaciones culturales existentes y que son indispensables para que el sector aporte sus 
beneficios a toda la sociedad, no existirían sino fuera por el apoyo del Estado. Esto es especialmente cierto en el caso de 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thèse EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie – 2020. 


569 


al Estado que debe preservar el patrimonio cultural colombiano у apoyar у estimular а las personas, 
comunidades e instituciones que desarrollen о promuevan las expresiones culturales en el ámbito local, 


regional y nacional. 


Específicamente la Ley General de Cultura define las áreas en las que el Estado debe intervenir 
y la orientación que le debe dar a las políticas. Estas son: i) impulsar dinámicas de creación, producción 
y disfrute cultural, al igual que de preservación del patrimonio cultural tangible, intangible y natural; ii) 
equilibrar la distribución, generación y acceso a los recursos donde prioritariamente se apoyen 
programas basados en la cooperación, concertación y cofinanciación; ііі) democratizar y aumentar la 
oferta de bienes y servicios culturales de calidad; iv) favorecer la autonomía de las comunidades sobre 
su desarrollo cultural y aumentar la participación geográfica y poblacional en la vida cultural; y v) 
estimular las prácticas, tradiciones y saberes empíricos, académicos y científicos que sean 


autosostenibles. 


C. INTERVENCIÓN DEL ESTADO COLOMBIANO EN LA CULTURA 


Con base en lo anterior el Estado ha orientado sus acciones en las ültimas décadas a: 


i) Reconocer la diversidad cultural del país como parte constitutiva de la nacionalidad. 

ii) Mejorar la estructura institucional y legislativa del sector. 

iii) Formular lineamientos de política cultural que permitan orientar las acciones del sector. 
iv) Promover la construcción participativa de las políticas culturales. 


v) Desarrollar programas con impacto social. 


INSTITUCIONALIDAD 


Colcultura, creado en 1968 como ente rector de la gestión cultural oficial y como agente 
intermediario entre la sociedad civil y el Estado, asumió la responsabilidad de defender, rescatar, 
preservar y difundir el patrimonio cultural arqueológico, histórico y artístico colombiano. Desde su 
creación y hasta su liquidación en 1997, estuvo adscrito al Ministerio de Educación Nacional y 
concentró su acción institucional en proteger el patrimonio; fomentar las artes y las comunicaciones; 


promover la lectura, el libro y las bibliotecas; y difundir las culturas populares y la investigación. 


festivales o de manifestaciones culturales por fuera de las grandes ciudades. 
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A través де Colcultura la nación propició un progresivo fortalecimiento de la institucionalidad 
cultural territorial, reflejada en la construcción de casas de cultura, bibliotecas püblicas, museos y la 
creación de las secretarías o institutos de cultura de carácter municipal y departamental que abrieron la 


puerta a la formulación y desarrollo de políticas culturales en las regiones. 


En agosto de 1997 se inicia la liquidación de Colcultura y se crea el MC. El Ministerio inicia su 
actividad como organismo rector de política cultural y asume la responsabilidad de formular, coordinar, 
ejecutar y vigilar la política del Estado en materia cultural en concordancia con los planes de desarrollo. 
Al obtener el rango de Ministerio el sector aumentó su autonomía, su capacidad de convocatoria y su 


influencia en el ámbito nacional." 


Con la creación del Ministerio, el Estado amplía su campo de acción hacia grupos poblacionales 
y sectores culturales que se encontraban desatendidos (como los grupos étnicos, la infancia, la juventud, 
la cinematografía) y fortalece la interlocución local en materia cultural, impulsando procesos de 
planificación basados en la participación ciudadana. 


PROGRAMAS 


A finales de los ochentas y principios de los noventas, las propuestas de televisión cultural 
pública como Aluna, resultado de las “Jornadas Regionales de Cultura Popular", y Yuruparí sirvieron 
como preludio del sector en la Constitución Política de 1991 para reconocer desde el Estado la 
diversidad cultural del país. Estos y otros esfuerzos tanto nacionales como regionales y locales lograron 
plasmarse después en la Constitución de 1991. 


De la misma manera, la Presidencia de la República a través de Colcultura convocó, a mediados 
de los noventas, el programa CREA una expedición por la cultura colombiana, que abrió durante más 
de cinco afios nuevos escenarios de diálogo entre las culturas y las regiones gracias a una serie de 
encuentros municipales, departamentales, regionales y nacionales. Estos diálogos lograrán abrir la 


cultura hacia todo tipo de manifestaciones. 


7 Esto lo demuestra el ser miembro del Consejo Nacional de Política Económica y Social (CONPES) y su participación en 
escenarios internacionales estratégicos para el diseño de políticas culturales. 
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Posteriormente, y desde su creación en 1997 a través de la Ley General de Cultura (Ley 
397/97), el Ministerio ha realizado programas orientados a fomentar y conservar la creación y el 


patrimonio cultural de la Nación, iniciativas que le han merecido al país reconocimiento internacional". 


Entre los programas más destacados se encuentran los programas de bandas, de müsicas 
populares, de coros, de estímulos a la creación y la investigación, de alfabetización audiovisual, de 
concertación de actividades artísticas y culturales, de infraestructura cultural -LA CASA GRANDE., de 
radio ciudadana y comunitaria, de investigación en ciencias sociales, de salas concertadas, de 
publicaciones y preservación de parques arqueológicos del Instituto Colombiano de Antropología e 
Historia -ICANH-, de la Red de Organizaciones Culturales de la Infancia y la Juventud, de la 
convocatoria cinematográfica, de preservación de monumentos nacionales, de redes nacionales de 
museos, bibliotecas y archivos coordinadas por el Museo Nacional, Biblioteca Nacional, el Archivo 
General de la Nación y otros. 


LEGISLACIÓN 


La Constitución de 1991 afirmó el papel de la cultura como: fundamento de la nacionalidad, 
como una dimensión especial de desarrollo, como un derecho de la sociedad y como una instancia que 
identifica a Colombia como un país multiétnico y pluricultural. La Carta Política garantiza los derechos 


culturales y proporciona los marcos normativos para el desarrollo legislativo del sector.? 


Simultáneamente, la formulación de la Ley General de Cultura emprendida por Colcultura 
convocó la participación de miles de colombianos con el propósito de definir la política cultural. Su 
sanción dio origen a la creación del MC y amplió la acción del Estado hacia otras áreas que entonces se 


encontraban desprovistas de su atención”. 


La Ley General también reafirmó el compromiso del Estado con la descentralización, al poner 


8 Colombia ha sido ubicada a la vanguardia de las políticas culturales en la región. Fue Vicepresidente del Grupo de Países de 
América Latina y El Caribe -GRULAC- de la UNESCO, Miembro del Comité del Patrimonio Mundial y participa en foros y 
reuniones internacionales de la UNESCO, la Conferencia Iberoamericana de Cultura, el Foro de Ministros de Cultura de 
América Latina y El Caribe y la Red Internacional de Políticas Culturales -RIPC-. Adicionalmente en Julio de este año, el país 
será sede de la Primera Reunión de Ministros de Cultura en el Ámbito de la OEA. 

? Son artículos constitucionales referidos a la Cultura el 27, 7°, 8°, 10°, 13°, 16°, 26°, 44°, 61°, 63°, 67°, 68°, 70°, 71°, 
72°, 76°, 77°, 95°, 171°, 176°, 311°, 313°, 328°, 330°, 333°, entre los más explícitos. Además se han formulado otras 
legislaciones relacionadas con el libro, la propiedad intelectual, el espacio püblico, el estatuto de televisión, los pueblos 
indígenas, las comunidades negras, entre otras. 

10 La Ley 397/97 define los principios fundamentales y definiciones del sector y la acción del Estado con el patrimonio cultural 
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еп marcha el Sistema Nacional de Cultura (SNCu) como una estrategia para organizar el sector cultural, 
propiciar la formulación participativa de políticas y proveer nuevas alternativas de financiación, como 


los fondos mixtos departamentales y distritales de promoción de la cultura y las artes!!. 


De otra parte, desde 1969 el Gobierno Nacional, con el objeto de orientar la acción cultural, ha 
elaborado nueve documentos CONPES de cultura. En éstos se tratan temas relacionados con la 
adquisición de instrumentos musicales, financiación de la cultura, programas de capacitación a 
directores y músicos de bandas y de asistencia técnica para el desarrollo cultural. Sólo el CONPES 
nümero 2552 de 1991 trata de manera agregada sobre políticas culturales (ANEXO 1: CONPES 
elaborados). ° 


Finalmente, cabe señalar como la Ley 60 de 1993 en su momento y su reciente reforma (Ley 
715 de 2001) aseguran que recursos de participaciones a las entidades territoriales sean destinados a la 


financiación de bienes y servicios culturales. ° 


Ш. EL SECTOR CULTURAL EN COLOMBIA 


A. CARACTERIZACIÓN 


Aunque ha ganado importancia en los planes de desarrollo territorial y visibilidad frente al 
sector educativo al cual tradicionalmente estuvo supeditada la cultura, es un sector que está en proceso 
de construcción. En esencia el sector lo encabeza el MC, aunque su radio de acción no contempla otras 
áreas importantes para el sector como arquitectura y turismo cultural, y está configurado por el conjunto 
de manifestaciones, creadores, productores, investigadores, gestores, instituciones, asociaciones y 


empresas dedicados a la producción y consumo de bienes y servicios culturales. 


Al sector lo conforman básicamente tres tipos de instituciones. En primer lugar las instituciones 
públicas en cabeza del MC y cuya función es la de ejecutar las políticas del sector. Además del 
Ministerio, las otras entidades publicas son las adscritas y vinculadas al MC, academias, organismos 


autónomos y vinculados a otros ministerios, organismos asesores, entidades territoriales, instituciones 


de la Nación, el fomento a la creación y la gestión cultural. 

11 Los fondos mixtos convocan capital público y privado para financiar iniciativas culturales. Hoy, el país cuenta con 35 fondos 
mixtos territoriales y con el Fondo Mixto de Promoción Cinematográfica “Proimágenes en movimiento”. 

* En el anexo 1 están relacionados los documentos CONPES elaborados hasta la fecha. 

? Ley 715/01- Capítulo II — Numeral 76.8 
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educativas, bibliotecas, archivos, teatros у museos. Еп segundo lugar los agentes culturales encargados 
de la producción y consumo de bienes y servicios culturales, los cuales incluyen а los artistas, las 
fundaciones, ONG's, asociaciones, industrias culturales, instituciones educativas y empresas privadas. 
Y finalmente los espacios culturales que son los lugares donde suceden los intercambios y que está 
conformado por las fiestas, festivales, teatros y otras manifestaciones culturales. (ANEXO 2: Entidades 


con funciones culturales y lugares de patrimonio cultural en el país). 


El sector se ha caracterizado por una gran dispersión y una enorme dificultad para coordinarse y 
pensar a largo plazo lo que refleja un débil crecimiento y una dificultad para capitalizar socialmente los 
procesos culturales. Esto se observa, por ejemplo, al contrastar la gran variedad de instituciones 
culturales con su rápida desaparición una vez creadas, por su enorme dificultad para mantenerse, o por 
el contraste entre la creciente importancia de la cultura en los planes de desarrollo y la escasez de 
recursos para financiarla. De la misma manera esto se ha reflejado en la inequidad en el acceso de 


bienes culturales en el país tal como lo muestra el siguiente Cuadro y el Gráfico 4: 


CUADRO 1: NÚMERO TOTAL DE MUSEOS Y BIBLIOTECAS POR DEPARTAMENTO 


DEPARTAMENTOS MUSEOS BIBLIOTECAS DEPARTAMENTOS MUSEOS BIBLIOTECAS 

1 Vichada 0 1 17 Magdalnea 8 29 

2 Amazonas 3 18 Meta 5 29 

3 Guinía 0 1 19 Córdoba 3 30 

4 Vaupes 1 1 20 Caldas 19 34 
5 Arauca 0 4 21 Atlántico 16 34 

6 San Andrés 0 4 22 Nariño 11 38 

7 Casanare 0 5 23 Norte de Santander 12 38 

8 Guaviare 0 6 24 Cauca 15 47 

9 Chocó 1 11 25 Huila 11 49 

10 Sucre 3 12 26 Bolivar 17 55 
11 Caqueta > 12 27 Santander 24 61 
12 Putumayo 3 13 28 Cundinamarca 21 62 
13 Guajira 3 18 29 Bogotá D.C. 55 71 
14 Risaralda 7 19 30 Воуаса 28 77 
15 Cesar 5 25 31 Tolima 14 77 
16 Quindio 14 25 32 Valle del Cauca 36 102 
33 Antioquia 67 197 

TOTALES 404 1.185 
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GRÁFICO 4: CONCENTRACIÓN DE MUSEOS Y BIBLIOTECAS EN COLOMBIA 
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INFORMACIÓN 


El sector tiene grandes deficiencias para articular, acceder y actualizar la información. Este 
hecho le impide contar con instrumentos adecuados para planear, administrar y evaluar el sector. A ello 
se le suma la dispersión, baja cobertura, poca cuantificación y deficiencias en la calidad y confiabilidad 
de la información. 


El Sistema Nacional de Información Cultural (SINIC), concebido como un sistema де 
información descentralizado coordinado por el MC, ha tenido un desarrollo lento y desigual. Sin 
embargo, continúa siendo la alternativa más viable para mejorar la información cultural, como se 


explica más adelante. 


Específicamente, los factores que más afectan la organización, actualización y acceso a la 


información cultural son: 


1. El sector cultural no es un sector suficientemente medido e investigado: по se tienen cuantificadas ni 
priorizadas las iniciativas, necesidades, potencialidades y logros culturales en el país; son pocas las 
estadísticas e indicadores que puedan medir con precisión el impacto de las políticas culturales; se 
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ignora quiénes y cuántos son artistas en Colombia; y es limitada la información sobre patrimonio 
intangible del país, tal como las tradiciones orales, musicales, escénicas, festivales, carnavales, 


lenguas, técnicas arquitectónicas y artesanales. 


. Se desconoce la desagregación y regionalización de la inversión nacional por subproyectos, 


regiones, sectores y programas, lo cual impide hacer un mejor seguimiento al дезетрећо del sector. 
Además, no hay criterios claros ni sistematizados para acceder, seleccionar y distribuir los recursos 


asignados en los programas de inversión nacional. (ANEXO 3: programas nacionales). 


. Se carece de un sistema eficiente de información, lo que genera que el sector no se proyecte con 


fuerza en el escenario internacional; que todas las solicitudes regionales no se consoliden impidiendo 
generar marcos comparativos por sectores, regiones, instituciones, productos o servicios; que la 
información cultural de la Nación se concentre en algunas ciudades y circule poco; y que se 
desconozcan los proyectos culturales que han generado grandes beneficios sociales que puedan 


replicarse total o parcialmente. 


. Las redes de instituciones y servicios culturales (bibliotecas, museos y archivos) no están 


suficientemente conectadas. Además, la mayoría del sector no se ha apropiado de las nuevas 


tecnologías para acceder y generar información. 


En síntesis, la insuficiente información, su desactualización y la dificultad para circularla 


redunda en que sea difícil hacer un adecuado seguimiento al дезетрећо del sector y en consecuencia, 


mejorar la toma de decisiones de política. 


FINANCIACIÓN 


Los recursos presupuestales de inversión nacional asignados al MC, con su correspondiente 


PAC, no han sido suficientes para atender las necesidades del sector. Es notoria la disminución de los 
recursos de inversión nacional, al considerar que en 1996 contaba con 40 mil millones de pesos y en el 
2001 contó con 24 mil millones de pesos, cifra que representa el 0.20% del total de los recursos de 
inversión nacional para ese айо. La reducción еп los recursos asignados al sector se originó en las 
grandes dificultades fiscales que tuvo que enfrentar el país desde 1999 y que llevaron a un drástico 
ajuste de toda la inversión püblica. 
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CUADRO 2: PORCENTAJE DE ASIGNACIÓN DEL PRESUPUESTO DE INVERSIÓN DEL 
GOBIERNO NACIONAL ASIGNADO AL MINISTERIO DE CULTURA 


(Valores constantes a 2002) 
GOBIERNO MINISTERIO DE Я 

ANO NACIONAL CULTURA % asignado 

($ billones de 2002) ($ millones de 2002) MC 
1996 11.602 40.826 0.35 
1997 10.968 27.289 0.25 
1998 9.261 70.003 0.76 
1999 8.691 42.642 0.49 
2000 6.993 11.773 0.17 
2001 11.175 24.854 0.22 


Fuente: DNP: DIFP 


A la par con las restricciones fiscales que ha tenido que enfrentar el Gobierno se han unido a los 
problemas institucionales y de gestión del sector, los cuales también han contribuido a reducir las 
asignaciones presupuestales al MC. A la dificultad para conseguir recursos se suma el problema de la 


gran cantidad de funciones y áreas que tiene que atender. 


El Gobierno ha destinado durante la última década cerca de 400 mil millones de pesos", а la 
financiación de la inversión en el sector cultural. En la primera mitad de los 90”s, lo hizo a través del 
Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura) y, posteriormente, por medio del Ministerio de la Cultura. 
Esta cifra representó el 0.3% del total del presupuesto de inversión del Gobierno central durante el 


mismo período. 


Los datos disponibles muestran que el aumento real de los recursos para cultura se ha movido de 
la misma manera que el presupuesto total (Gráfico 5). Entre 1991 y 1995 el crecimiento del presupuesto 
para el sector estuvo por encima del observado en los demás sectores. Sin embargo, los recursos fueron 
disminuyendo desde 1993 hasta 1997, para luego dar un salto en 1998, año de la creación del 
Ministerio, (creció 127%), en parte por los recursos destinados a mantenimiento de monumentos 


nacionales, que fueron transferidos desde el Ministerio de Transporte al de Cultura. Si bien haberle 


15 Pesos constantes de 2002. 
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dado rango ministerial a la cultura con la creación del Ministerio fue un acierto, haberle incrementado 
en tal magnitud los recursos a una institución tan joven y débil en la parte financiera limitó tanto su 


credibilidad en materia presupuestal como su acceso futuro a recursos de inversión. 


Además de lo anterior, en los últimos años el crecimiento del presupuesto de inversión del 
sector ha sido negativo como consecuencia del ajuste fiscal, aunque su tendencia decreciente ha ido 
revirtiéndose desde el afio 2000. 


GRÁFICO 5: CRECIMIENTO REAL DE LA INVERSIÓN DEL SECTOR CULTURA VS 
RESTO DE SECTOR PÜBLICO 
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Si miramos la posición relativa como porcentaje del sector en el total del presupuesto de 
inversión para cada айо, podemos observar que dentro de los sectores en los cuales se reparte el 
presupuesto, el cultural ha oscilado entre el puesto 13 y el 19 de un total de 30 sectores (Gráfico 6) 
(ANEXO 4: Presupuesto General de Inversión de la Nación por ministerios 1997-2002), lo cual lo 
califica como un sector de importancia media en las decisiones de inversión del Estado Colombiano. 
Desde 1998 ha ganado participación en el presupuesto hasta alcanzar niveles similares a los de 
comienzos de la década y a los del año de creación del Ministerio. 
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GRÁFICO 6: POSICIÓN DEL PRESUPUESTO DE CULTURA CON RESPECTO А LOS 
OTROS SECTORES* 
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Fuente: DNP-DIFP, cálculos DDS 
* Se ordenaron de menor a mayor segün su participación en el presupuesto total. Un mayor puesto significa mayor participación 
relativa. 


La gestión en la ejecución de los recursos del sector, medida como el porcentaje ejecutado 
frente al presupuesto asignado, indica que han tenido buenos niveles de ejecución, elevados (Gráfico 7). 
Esto ubica al sector, y en promedio, entre los de mejor gestión, con una ejecución por encima del 
promedio. No obstante, hay que tener en cuenta que el ajuste fiscal ha dejado al ministerio con los 
recursos que le son indispensables y que, en consecuencia, son lo que mejor ejecuta. Así mismo, hay 
recursos que corresponden a convenios que suscribe el ministerio con otras entidades y que se 
consideran ejecutados al momento de transferir los recursos así todavía no se hayan efectivamente 
utilizado. 
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GRÁFICO 7: PORCENTAJE DEL PRESUPUESTO EJECUTADO CON RESPECTO AL 
ASIGNADO POR SECTOR 
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Fuente DNP: DIFP, cálculos DDS 


Es preciso advertir que el Ministerio atiende un gran nümero de áreas. Entre éstas se encuentran 
los 12 museos que tiene a su cargo y los 1089 monumentos nacionales (ANEXO 5: Monumentos 


Nacionales) que en su mayoría recibiera de INVÍAS por efectos de la ley 397/97. 


Además de lo mencionado anteriormente, tiene problemas adicionales para conseguir 


financiación: 


l. No existe un registro que permita identificar y consolidar el total de los recursos y las fuentes de 
financiación de cultura en el país. Esto impide hacer una buena programación presupuestal y 
realizar un adecuado análisis de la gestión. El siguiente cuadro (Cuadro 3) muestra las fuentes de 
financiación identificadas en el sector: 
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CUADRO 3: POSIBLES FUENTES DE FINANCIACIÓN 


FUENTE CARACTERISTICA 
Recursos nacionales del presupuesto general de la nación asignados a los 


Recursos de inversión nacional Й М A 
proyectos nacionales que ejecuta el Ministerio de Cultura 


2 Programas especiales Plan Colombia y Red de Solidaridad 
1) Recursos generados por la Estampilla Procultura 
3 Recursos propios 2) Impuestos a espectáculos públicos 
3) Venta de servicios o productos ofrecidos por entidades del sector 
4 Transferencias ICN Tranafecencias de los ingresos corrientes de la nación para apoyar 
entidades públicas y privadas 
Proyectos específicos de otros Banco de la República, Colciencias, Colfuturo, Fondo Nacional de 
Ministerios y de instituciones Regalías, Plante, Comisión Nacional de Televisión, otros 
6 Participaciones ICN Participaciones de los ingresos corrientes de la Nación a departamentos, 
municipios y distritos 
7 Créditos Créditos blandos otorgados por el IFI 
8 Recursos internacionales 1) Convenios bilaterales y de cooperación internacional 
2) Créditos internacionales 
9 Sector privado Aportes del sector privado 

2. La falta de reglamentación y definición de criterios ha dificultado el acceso equitativo y eficiente de 
los recursos como por ejemplo el Programa Nacional de Concertación de Actividades Artísticas y 
Culturales. 

3. Los recursos provenientes de la venta de productos y servicios culturales no quedan como propiedad 
de quien los produce, lo cual desincentiva la producción de bienes y servicios culturales. 
Específicamente el Museo Nacional de Colombia, la Biblioteca Nacional de Colombia y otras 
instituciones culturales nacionales tienen limitaciones para gestionar y conseguir recursos 
adicionales o para quedarse con los producidos por las propias actividades, por no contar con 
personería jurídica y autonomía financiera y administrativa ^. 

4. Falta racionalidad en la planeación de la inversión cultural. Esto genera que no haya claridad en los 


mecanismos y criterios sistematizados para seleccionar, distribuir y hacer seguimiento a los recursos 
de inversión nacional. Además de la utilización de los recursos en infraestructura, muchas veces no 
corresponde a los criterios de rentabilidad económica y social (ANEXO 6: Comparativo presupuesto 


nacional vs. presupuesto MC). 


16 Un ejemplo de esto último, es el caso de los Teatros Colón y del Delia Zapata que no pueden quedarse con sus ingresos por 
taquilla sino que deben consignarlos en el Tesoro. 
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5. Falta gestión para la consecución de recursos físicos y financieros adicionales a través de fuentes de 


cooperación internacional y otras fuentes externas. 


6. Los fondos mixtos de cultura tienen dificultades de sostenibilidad debido a que sus recursos son 
limitados y variables, y a la no generación de recursos propios. (ANEXO 7: Aportes de la nación a 
Fondos Mixtos). 


LEGISLACIÓN 


La legislación es la base fundamental para la organización del sector en la medida en que define 
el marco general de operación de la cultura. En esta materia las principales barreras al desarrollo del 


sector se encuentran en: 


1. El escaso conocimiento de la legislación cultural genera tropiezos para el desarrollo del sector; 
desarticulación intersectorial entre la legislación cultural nacional e internacional; y ausencia de 


mecanismos que garanticen la aplicación de la ley de manera descentralizada. 


2. Secarece de un marco legislativo que integre y facilite especialmente la financiación de la actividad 


cultural en el país. 
3. Muchos de los artículos de la Ley 397 no están reglamentados todavía. 
4. Ha faltado una estrategia legislativa consistente con las necesidades del Sector. 
GESTIÓN 
La gestión cultural comprende la articulación, dirección y coordinación de la planeación, 
ejecución y evaluación de programas, procesos, asociaciones, instituciones y actores culturales. La 
gestión es el mecanismo por el cual el estado organiza todos los procesos para que cumplan con los 


objetivos para los cuales fueron formulados. En consecuencia, en épocas de restricciones fiscales la 


gestión se hace aán más importante como mecanismo para compensar la falta de recursos. 
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Asegurar entonces la sostenibilidad de los programas implica resolver los problemas que se 


presentan en las siguientes áreas: 


1. En general el personal que gestiona, formula y evalúa los planes culturales en departamentos y 
municipios es heterogéneo, variable y en muchos casos no tiene el nivel de calificación requerida. 
Esto conlleva a un enfoque operativo improvisado y carente de planeación, a que se desconozcan los 
procesos presupuestales que intervienen en cultura y las fuentes de recursos y mecanismos para 
generarlos o conseguirlos, y a que exista escasa formulación y gestión de proyectos de cooperación 


cultural entre las regiones, entidades nacionales y organismos internacionales. 


2. La mayoría de los programas de educación formal, no formal e informal en gestión cultural y 
campos afines" son de baja calidad, no corresponden a un estudio técnico de las características que 
la formación debe tener en este campo y los egresados no han contribuido a una mejor planeación y 


gestión.'* 


3. Desarticulación entre los planes culturales tanto en las regiones, como entre la nación y las 
regiones.? Así mismo hay debilidad institucional del Estado para promover autonomía en las 


regiones para que planeen, financien y gestionen su política cultural”. 


4. La descentralización administrativa, financiera y política del sector cultural es incipiente. Aún hace 
falta consolidar las condiciones y acompañamiento para que la localidad autogestione, autodetermine 
y autofinancie sus programas culturales. Es importante señalar que la metodología para participar en 
el Programa Nacional de Concertación no responde a las diferentes necesidades culturales del país. 


5. La ausencia de instituciones formales como gremios, asociaciones y cooperativas le quita fluidez al 


desarrollo del sector. 


17 Cerca de 30 instituciones de educación superior en 12 ciudades del país, ofrecen programas formales y no formales 
relacionados con la gestión cultural. 

18 MC y Centro Interdisciplinario de Estudios Regionales —CIDER —de la Universidad de los Andes. Diagnóstico del proceso 
de planeación cultural. MC, Bogotá, 2000. 

? Aunque acaba de formularse el Plan Nacional de Cultura 2001-2010, hace falta un largo proceso de orientación y articulación 
de la Planeación Cultural Territorial. Tan sólo 11 departamentos han formulado planes de desarrollo cultural y el 1596 de los 
municipios del país tienen sus propios planes culturales. 

? Aunque acaba de formularse el Plan Nacional de Cultura 2001-2010, hace falta un largo proceso de orientación y articulación 
de la Planeación Cultural Territorial. Tan solo 11 departamentos han formulado planes de desarrollo cultural y el 1596 de los 
municipios del país tienen sus propios planes culturales. 

?! En solo 576 municipios se tiene Casa de Cultura. Los demás municipios, cerca del 4596, no cuentan con oficina de cultura ni 
con un coordinador responsable de la gestión cultural local. 
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6. El Ministerio ha carecido de una política formal para conseguir recursos y optimizar su ejecución. 
Adicionalmente, los proyectos que están bajo su responsabilidad no son objeto de un adecuado 


seguimiento y evaluación. 


IV. BASES PARA DEFINIR LA ACCIÓN DEL GOBIERNO: LINEAMIENTOS DE 
POLÍTICA 


Las dificultades descritas en la sección anterior imponen grandes retos al sector para que se 
desarrolle y consolide. Potenciar los beneficios que la cultura puede aportarle al país supone reorientar 


al sector bajo unos claros lineamientos de política y emprender unas acciones muy concretas. 


Para alcanzar los objetivos descritos en el Plan Nacional de Cultura 2001-2010 la política debe 
estar organizada bajo dos principios fundamentales: 


i) El sector debe estar coordinado y liderado por una institución que concentre la 
responsabilidad y rinda cuentas por sus acciones. Esta entidad debe ser el MC, razón por la 
cual debe fortalecerse siguiendo las acciones que se describen más adelante. 


ii) La reorganización del sector debe hacerse orientándolo al cumplimiento del Plan Nacional 
de Cultura. Esto supone adelantar acciones en cuatro áreas, tal como se describirá en la 


segunda parte de esta sección. 


A. FORTALECIMIENTO DEL MINISTERIO 


Para que pueda cumplir con el objetivo de liderar la coordinación e implementación del Plan 


Nacional de Cultura, el MC debe realizar las siguientes acciones: 


i) Presentar la propuesta y plan de acción para adecuar su estructura y funcionamiento para 
poder responder a las tareas que le impone este documento. Esto deberá hacerlo bajo 
criterios de transparencia, calidad, eficiencia y cobertura (ANEXO 8: Estructura MC). 
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ii) Crear una instancia de coordinación técnica del Plan Nacional de Cultura dentro del 
Ministerio, con el objeto de orientar la implementación, monitoreo, evaluación y 
actualización de dicho Plan. 


iii) Presentar la reglamentación en lo referente a cultura de la Ley 715 “рог la cuál se dictan 
normas orgánicas en materia de recursos y competencias de conformidad con los artículos 
151, 288, 356 y 357 (Acto legislativo 01 de 2001) de la Constitución Política y se dictan 
otras disposiciones para organizar la prestación de los servicios de educación y salud, entre 


otros". 


iv) Elaborar un plan de acción que contenga los lineamientos de cómo va a apoyar los procesos 
de planeación regionales (planes estratégicos sectoriales, municipales y departamentales) y 
la gestión cultural de los municipios, casas de la cultura, fondos mixtos, bibliotecas, museos 
municipales y otras instituciones y sectores y la articulación de dichos procesos con el Plan 


Nacional de Cultura. 


v) Reglamentar el Programa Nacional de Concertación de actividades artísticas y culturales. 
Dicha reglamentación debe especificar los criterios de selección premiando los aportes 
propios, la asociatividad entre municipios y el impacto del proyecto sobre el desarrollo del 
sector. Debe también ajustar el mecanismo de convocatoria püblica para que garantice la 
transparencia y equidad en la asignación y distribución de los recursos y debe establecer 


metodologías de seguimiento y evaluación física y financiera de los proyectos seleccionados. 


vi) Evaluar y reestructurar el Sistema Nacional de Cultura (SNCu). 


vii) Implantar procesos de seguimiento y evaluación física, financiera y de impacto a los 


programas y proyectos a cargo del Ministerio y de sus entidades adscritas y vinculadas. 


B. REORGANIZACIÓN DEL SECTOR 


INFORMACIÓN 


Para que el sector pueda contar con información veraz, oportuna y actualizada para mejorar su 
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desempeño, los esfuerzos en esta materia deben concentrarse en el rediseño del SINIC де manera que le 
permita al Ministerio liderar los procesos de información a través de un mecanismo integral de 
captación, registro, organización y suministro de datos. Los procesos deben convertir la producción y 
utilización de la información en una práctica constante, dirigida a mejorar la toma de decisiones en el 


sector. Para ello el MC debe presentar planes de acción para desarrollar las siguientes áreas: 


ESTADÍSTICAS E INDICADORES: EL SINIC debe elaborar un plan que recoja propuestas 
para la construcción de indicadores, metodologías de compilación y actualización de la información, y 
mecanismos de difusión y utilización de los datos. Así mismo, en colaboración con el DNP, debe 
disefiar indicadores cuantitativos y cualitativos que permitan medir el desempeño del sector y el impacto 


de las políticas. 


Adicionalmente, en colaboración con el DANE, debe elaborar la creación y seguimiento de la 
cuenta satelital del subsector cultura y la generación de estadísticas especializadas del sector. 


PROYECTOS DE INVERSIÓN NACIONAL : Reagrupar y reducir, en colaboración con el 
DNP, los proyectos de inversión nacional inscritos en el BPIN. Igualmente debe inscribir, con suficiente 


anticipación, los proyectos claves para el desarrollo futuro de este documento y del sector. 


BANCO DE PROYECTOS CULTURALES (BANCULT): Es un sistema integrado de 
información que sirve como insumo para la toma de decisiones. En él podrán registrarse proyectos, 
priorizarlos, evaluarlos e identificar los que hayan tenido éxito para así armar el banco de proyectos 


exitosos en el sector. 


El MC, con la ayuda del DNP, deben ser los responsables de desarrollar el BANCULT. Para 
ello, deberán disefiar las fichas de información, las metodologías de inscripción de proyectos, y los 
métodos de evaluación y generación de información que incida en el presupuesto del MC. 


AGENDA DE CONECTIVIDAD DEL SECTOR CULTURAL: El Gobierno Nacional 
mediante la Directiva Presidencial 02/00 crea la Agenda de Conectividad, cuyo objetivo es que las 
entidades del Estado ofrezcan servicios de información a la ciudadanía en general, mediante el uso de 
herramientas tecnológicas. Dentro de este marco, y siguiendo sus directrices, la agenda de conectividad 


del sector cultura debe aprovechar las tecnologías de Información existentes (Internet, Intranet, 
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Extranet, redes de comunicaciones, etc.), у agrupar las herramientas interactivas que permitan al 


püblico en general tener acceso a la información en línea. Еп especial, debe poner en línea а las 


bibliotecas, archivos, museos, teatros, bandas, medios ciudadanos y comunitarios y otras organizaciones 


del sector en el país, debe reestructurar la página de Internet del Ministerio para convertirla en la base 


de un portal de las culturas colombianas y explorar la posibilidad de establecer centros de internet social 


al interior de las instituciones culturales. 


CARTOGRAFÍA CULTURAL DE COLOMBIA: Contiene la información georeferenciada 


para reforzar la toma de decisiones de política e información que describe la vida cultural del país y del 


sector. El MC y el РАМЕ, en asocio con las entidades territoriales, debe desarrollar los siguientes 


elementos: 


Atlas Cultural de Colombia: mapas de productos, agentes y servicios, procesos 
culturales. 

Censo de Creadores, Investigadores y Trabajadores de la Cultura: Caracteriza los 
participantes en el sector y su condición socioeconómica . Esta información debe servir 
de insumo para orientar decisiones presupuestales y reglamentar las actividades del 
sector. Ello es esencial, pues no hay datos concretos de cómo está conformado el sector 
cultural. 

Calendario de Eventos Culturales: Es el inventario de la actividad cultural del país y 
debe servir como base para establecer sinergias entre los distintos eventos y movilizar el 
turismo cultural. 

Directorio de creadores, investigadores, trabajadores de la cultura e Instituciones 
Culturales: Recopila la totalidad de los individuos y de las instituciones culturales 
püblicas y privadas en el país y debe ayudar a articular sus iniciativas. 


FINANCIACIÓN 


La financiación de la actividad cultural debe dirigirse a identificar y aprovechar eficientemente 


las fuentes disponibles para que sean utilizadas en las actividades de mayor impacto. Las prioridades en 


este campo son: 
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FOMENTO A LAS INDUSTRIAS CULTURALES. Las industrias culturales? se caracterizan 
por ser vehículos donde se genera diálogo intercultural, conocimiento, creatividad, información, 
procesos educativos, entretenimiento y se construyen sociedades más democráticas y participativas. Para 
ello desarrollan actividades de producción y comercio de bienes y servicios culturales y son agentes 
privados y püblicos que custodian la memoria, creatividad y las identidades nacionales. Los sectores 
industriales y artesanales son motores de inversión, de transformación de insumos, son fuente de 


empleo, generan valor agregado e impulsan el crecimiento de las exportaciones. 


Dadas las anteriores características, la intervención del Estado en este campo debe centrarse en: 


a. Protección de derechos de autor: La violación de los derechos de autor desestimula la 
creación al reducir los ingresos de quienes derivan su sustento de esta actividad. Por ello es 
indispensable combatir la piratería a través del apoyo a las sociedades de gestión colectiva de 
derechos de autor, fortalecer el Convenio Antipirateria y las actividades que este realice. 


b. Incentivos fiscales: Los incentivos tributarios deben dirigirse a estimular la producción 
de aquellos bienes que la sociedad considera meritorios. Este es el caso de algunos bienes 
culturales para los cuales los incentivos tributarios han demostrado tener un impacto positivo 
sobre el desarrollo de las industrias culturales como es el caso de la Ley General del Libro sobre 
la industria editorial en Colombia. Esta situación demanda del Estado una atención especial para 
revisar las cargas tributarias a los espectáculos püblicos de carácter cultural y evaluar la 
conveniencia de crear exenciones de impuestos al comercio exterior, al valor agregado y a la 


renta para las actividades del sector?. 


c. Otras líneas de fomento: Los recursos que el estado destine a la promoción de las 
industrias culturales deben dirigirse a buscar mejores condiciones financieras para las industrias 
a fomentar procesos de formación artística y técnica, a investigación, a fortalecer las 


asociaciones de creadores, productores y distribuidores, a ampliar con calidad la cobertura de su 


2 para articular dimensiones tan abstractas como la cultura, el arte, la creación o la creatividad con otras tan concretas como la 
industria, la economía o el mercado, la UNESCO vincula su definición de industria cultural con los derechos de autor: las 
industrias culturales son aquéllas que reproducen a escala industrial y comercializan obras protegidas por el derecho de autor 
depositadas en un soporte físico. Dentro de este ámbito de definición encontramos los siguientes sectores: editorial, 
fonográfico, radio, audiovisual (cine, video y televisión), prensa y publicaciones periódicas, publicidad, artes escénicas, artes 
visuales e Internet. 

2 Esto es especialmente importante en casos como el де las donaciones o repatriación de obras de arte cuyo comportamiento es 
afectado a nivel de los impuestos. 
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oferta у а generar condiciones equitativas де acceso al тегсадо. 


d. Comercio exterior: А partir de las investigaciones que sobre el tema se han realizado еп 
Colombia, se desprende que los mecanismos de incentivos que existen para las exportaciones 
son poco conocidos dentro del sector cultural. Teniendo en cuenta lo anterior, la estrategia a 
seguir es la de promover que el sector se apropie de los diferentes mecanismos de estímulo a las 
exportaciones, buscando que el sector cultural amplíe sus mercados y se inserte efectivamente 
en los mercados internacionales. Para ello el MC, con la ayuda del Ministerio de Comercio 
Exterior, debe realizar una convocatoria al sector para vincular efectivamente al sector cultural 


a los programas de incentivos a las exportaciones que adelante el gobierno. 


FORMACIÓN DE PÚBLICOS: En el tiempo libre la gente busca espectáculos culturales, el 
cine, la música, el teatro, la danza, la palabra. En la medida en que los colombianos sean públicos 
activos y críticos (televidentes, radioescuchas, lectores, etc.), aumentará el consumo de bienes y 
servicios culturales y por esta vía el sector se hará más sostenible y dinámico. Para ello es necesario 
fortalecer programas de sensibilización y formación de públicos como días del libro, cine, música y 
patrimonio que sean capaces de convocar a los colombianos para apropiarse creativamente de las 


múltiples posibilidades de conocimiento, goce y disfrute que la cultura puede dar. 


APOYO A LAS MIPYMES CULTURALES: Los proyectos realizados por la micro, pequeña 
y mediana empresa (MIPYMES) estimulan el crecimiento y la generación de empleo. Dado que en el 
sector cultura existe una gran cantidad de estas empresas, el MC debe en compañía del Ministerio de 
Desarrollo Económico, elaborar una estrategia para que las PYMES culturales aprovechen los 


programas que en esta materia adelante el gobierno. 


ORGANIZACIONES Y CREADORES CULTURALES: Además del fortalecimiento de los 
derechos de autor descritos anteriormente el MC deberá buscar, a través de recursos públicos u otras 
fuentes, la ampliación de premios y becas a los generadores de cultura y el fortalecimiento de los 
programas existentes. Para tal fin el Ministerio debe apoyarse en la experiencia de entidades como 


Colciencias y sus programas de becas y financiación de grupos y centros. 


RECURSOS PROPIOS DEL SECTOR CULTURAL: La nación y las entidades territoriales 


tienen la capacidad de generar recursos a través de la actividad cultural como la venta de servicios y 


26 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thèse EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie – 2020. 


589 


590 


productos culturales en espacios públicos de actividad cultural, la estampilla Procultura” o impuestos а 
espectáculos públicos y a la producción cultural en general. 


Las instituciones culturales públicas deben ser habilitadas para reinvertir los recursos generados 
por la venta de sus productos y servicios en sus actividades como se logró con los museos gracias a la 


ley 397/97. 


Tal como se dijo anteriormente, la nación debe buscar que los recursos con que apoye a las 
regiones premien: 1) el esfuerzo propio ii) la asociatividad y iii) el impacto sobre la construcción de paz 


y ciudadanía. Para que ello sea posible el MC debe definir las metodologías para evaluar los proyectos. 


ALIANZAS CON OTROS SECTORES: Dada la transversalidad del sector cultural, establecer 


alianzas con sectores estratégicos es indispensable para potenciar su impacto. 


a. Educativo: Crear alianzas locales para asociar a los dos sectores alrededor de programas 
culturales de calidad y ampliar su cobertura. Estas alianzas deben también orientarse a 
favorecer la infraestructura educativa con espacios, bienes y servicios culturales, 
impulsar la creación de centros de memoria apoyados en las bibliotecas, archivos, 
museos y otras unidades de memoria, y estimular la formación de valores, sentido de 
pertenencia y conciencia de la conservación. Finalmente, es indispensable avanzar en la 
profesionalización del sector cultural definiendo estándares de calidad muy estrictos para 
los programas educativos del sector. 

b. Comunicaciones: Las alianzas aquí deben fortalecer la televisión pública cultural y 
promover su calidad. Ello implica instar a las productoras de televisión, cinematografía 
y publicidad, al uso de referentes nacionales y contenidos de la memoria e historia del 
país, con el fin de fortalecer el proceso de formación de nación; contribuir a la 
formación de grupos de producción de medios ciudadanos y comunitarios; y 
democratizar los medios de comunicación y las nuevas tecnologías. 

с. Medio ambiente: En este caso las alianzas deben difundir y promover las relaciones 


entre el patrimonio cultural y el patrimonio natural, fomentar la valoración de los 


2 Esta estampilla, sólo habilitada para las entidades territoriales, fue creada por la ley 397/97 y se reglamentó en agosto- 
septiembre del año 2001. En la actualidad contribuye a financiar la actividad cultural de 230 municipios lo que supone una 
cobertura muy baja. Es importante cuidar que los recursos generados por este concepto no se destinen a financiar gastos de 
funcionamiento. 
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paisajes culturales, у salvaguardar los derechos colectivos de los pueblos indígenas y las 
comunidades negras sobre sus saberes tradicionales. 

d. Comercio exterior y empresa: Tal como se mencionó al comienzo de esta sección, las 
alianzas en este campo deben potenciar la vinculación de las empresas culturales a los 
programas que adelante el gobierno. Por lo tanto se requiere elaborar una propuesta 
cultural integral que permita aprovechar la cooperación internacional y promover la 
cultura colombiana en el exterior. 

e. Turismo cultural: La riqueza y diversidad de los patrimonios cultural y natural en 
Colombia la coloca a la vanguardia de las posibilidades de desarrollo de una industria de 
turismo cultural. Para ello debe, en compañía del Ministerio de Desarrollo, elaborar y 
poner en marcha un Plan de Turismo Cultural que explote todo el potencial de este 


sector. 


FONDOS MIXTOS DEPARTAMENTALES Y DISTRITALES DE PROMOCIÓN DE LA 
CULTURA Y LAS ARTES”: El MC debe apoyar la reestructuración de estos Fondos para que sean 
viables, se consoliden como agencias de financiación del sector, se armonicen adecuadamente con los 
procesos socioculturales de las regiones y se asocien con otros para emprender proyectos a mayor 
escala. Igualmente el MC debe desarrollar la reglamentación y hacer una propuesta para conformar el 
Fondo Mixto Nacional de Promoción de la Cultura y las Artes” para que sirva de mecanismo para 


financiar proyectos culturales de envergadura nacional. 


REGULAR EL USO Y VIGILANCIA DE LOS RECURSOS DEL SISTEMA GENERAL 
DE PARTICIPACIONES: Dentro de los recursos de las Participaciones de las regiones en los ingresos 
corrientes de la nación un 396 debe ser destinado al sector cultura. Como ente rector del sector, el 
Ministerio debe acompafiar a través de asistencia técnica a las regiones en la utilización de estos 


recursos. 


CONTROL DE RECURSOS PÚBLICOS EN LA SOCIEDAD CIVIL: Dada la escasez de 
recursos en el sector es indispensable que estos se utilicen con la mayor eficiencia y transparencia 


posible. Para ello es indispensable que el MC, de la mano del programa de lucha contra la corrupción, 


? Ver nota 6. 
% Este fondo fue creado por la Ley General de Cultura, pero no ha sido constituido hasta la fecha. 
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establezca veedurías ciudadanas que vigilen que los recursos sean utilizados en los programas y en las 


cuantías en que fueron asignados. 


MEJORAR LA GESTIÓN DE RECURSOS EXTERNOS: Como complemento a los recursos 
propios, el MC debe conseguir una mayor cantidad de recursos externos que le permitan financiar sus 
programas de acuerdo con los lineamientos de la política cultural. Para ello, y con el apoyo de la 
Agencia Colombiana de Cooperación Internacional y del Departamento Nacional de Planeación, deberá 
elaborar una estrategia para obtener mayores recursos de fuentes externas. Así mismo, deberá diseñar 
un portafolio de productos y servicios culturales que atraiga la inversión privada y la cooperación 
internacional. (еј: ANEXO 9: Biblioteca básica). Finalmente, deberá también hacer un seguimiento y 


control de las inversiones en las fundaciones culturales. 
LEGISLACIÓN 


Si bien la normatividad del sector es suficiente para garantizar el desarrollo de sus procesos, es 
necesario ampliarla de acuerdo con sus necesidades y armonizarla con la de otros sectores y con la 


legislación internacional. 


El MC debe entonces compilar, armonizar e identificar todos los vacíos legislativos en el sector 
para abrir una discusión especializada y en profundidad acerca de su normatividad. Para lograrlo, debe: 
i) hacer un estudio sistemático y comparado de dicha legislación que incluya sus relaciones 
intersectoriales y haga una propuesta legislativa integral"; ii) apoyar la conformación de un grupo de 
expertos en legislación cultural y derechos culturales; iii) formular una estrategia legislativa con base en 
los dos puntos anteriores ; iv) difundir los alcances de la legislación cultural; y v) continuar con la 
reglamentación de la Ley 397 / 97. 


Más específicamente, la armonización de la legislación colombiana y la internacional, supone 
adoptar una posición en relación con acuerdos internacionales que regulan la circulación de bienes y 


servicios culturales en los escenarios de la Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la 


2 Específicamente es indispensable evaluar con el Ministerio de Hacienda y Crédito Público, la conveniencia de presentar los 
proyectos de ley de incentivos para la inversión privada en cultura, dotar de autonomía financiera y jurídica al Museo Nacional 
de Colombia y la Biblioteca Nacional de Colombia, para la creación de un organismo adscrito al MC que integre el Centro de 
Documentación de las Artes y el Centro de Restauración del Patrimonio Artístico; y para la creación de un organismo que 
integre el Teatro Colón, el Teatro Delia Zapata Olivella, la Orquesta Sinfónica de Colombia, la Banda Sinfónica Nacional y la 
Biblioteca de Partituras. 
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Ciencia y la Cultura (UNESCO), la Organización Mundial del Comercio (OMC) y el Área de Libre 
Comercio de las Américas (ALCA). De la misma manera, y en relación con el patrimonio cultural 
sumergido, se requiere que Colombia defina una posición frente a la Convención Mundial que sobre 


esta materia fue aprobada por la UNESCO. 
GESTIÓN 


Además de la labor de fortalecimiento que debe adelantarse al interior del MC, se debe mejorar 


la gestión en el resto del sector. Esto implica actuar en las siguientes áreas: 


PROGRAMA NACIONAL DE FORMACIÓN EN GESTIÓN CULTURAL: El objetivo de 
este programa es formar una generación de relevo para que el sector disponga de un equipo técnico 
especializado de alta calidad en la formulación y gestión de proyectos culturales. Para esto se requiere 
que el MC, junto con el Ministerio de Educación Nacional, defina unos estándares mínimos de calidad 
y encuentre mecanismos para lograr que instituciones de alta categoría ofrezcan programas de 
formación en gestión cultural, al igual que el establecimiento de convenios con las universidades para 
promover la elaboración de tesis, investigaciones у pasantías en el sector cultural. Los responsables de 
los procesos e instituciones culturales deben entrenarse en el diseño y la gerencia de políticas páblicas 
de manera que el sector logre no sólo consolidarse, sino también tender los vínculos que naturalmente 


lo relacionan con los distintos sectores del desarrollo. 


SISTEMA NACIONAL DE CULTURA: El sistema debe reorientar su trabajo hacia la 
planeación, gestión y evaluación cultural. En particular debe concentrarse en reglamentar los perfiles, 
requisitos y funciones de los responsables de la actividad cultural territorial; asesorar los planes 
territoriales de cultura y su articulación con las políticas culturales nacionales; asesorar al MC, al 
ICFES y al Ministerio de Educación Nacional en coordinación con el Sistema Nacional de Formación 
Artística y Cultural (SINFAC),? acerca de la reorganización del Programa Nacional de Formación en 
Gestión Cultural; articular los procesos de planeación con los de formación en los distintos territorios; y 
elaborar metodologías para la formulación y evaluación de proyectos culturales que se adecúen a las 


características de las diferentes culturas colombianas. 


2 Este Sistema, creado por la ley 397/97, es coordinado por el MC. 
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OBSERVATORIO DE POLÍTICAS CULTURALES: El propósito del observatorio radica en 
ofrecer información cultural especializada que se produce a nivel nacional e internacional. En este 
sentido su labor debe orientarse a cualificar la gestión cultural, a generar alternativas para la formación, 
a fomentar la investigación especializada y a apoyar la formulación, el seguimiento, la evaluación y la 


difusión de políticas páblicas especializadas en cultura. 


El observatorio debe ser la herramienta para realizar estas labores. Para ello debe fortalecerse 
con un equipo multidisciplinario, utilizar intensivamente la información que produzca el SINIC, llevar 
un registro de las políticas culturales regionales, recopilar los estudios nacionales e internacionales más 


importantes acerca de cultura y producir un informe anual de evaluación del sector. 


CONPES FUTUROS: Dado que el desarrollo de este documento supone una profunda 
reorganización del sector, ello va a implicar que se requiera la formulación más precisa de algunas 
políticas. Por lo tanto el MC debe elaborar, junto con el DNP, nuevos documentos de política para ser 


presentados ante el CONPES cuando las circunstancias así lo requieran. 
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V. 


RECOMENDACIONES 


El Ministerio de Cultura y el Departamento Nacional de Planeación recomiendan al CONPES: 


ЈЕ 


Aprobar las políticas y programas presentados en este documento. 


Encargar al Ministerio de Cultura de: 


» 


ii) 


iii) 


iv) 


v) 


vi) 


Acoger y ejecutar todos los lineamientos de política y recomendaciones señalados en el 
presente documento. 

Adoptar y poner en marcha las políticas y estrategias sefialadas en el Plan Nacional de 
Cultura 2001-2010. 

Elaborar y poner en marcha un plan de trabajo específico que incluya cronograma, metas, 
acciones, responsables e indicadores de avance de todos los lineamientos de política y 
recomendaciones descritas en este documento. 

Liderar y articular todos los planes de trabajo realizados por los Ministerios y entidades a 
las cuales se les asignó responsabilidades en este documento. 

Difundir y socializar el presente documento. 

Presentar al CONPES en julio de cada año un estado de avance del desarrollo que le ha 


dado a este documento. 


Dentro de su esfera de competencia, encargar al Ministerio de Hacienda y Crédito Público, 


Ministerio de Relaciones Exteriores, Ministerio de Educación Nacional, Ministerio del Interior, 


Ministerio de Desarrollo Económico, Ministerio de Comunicaciones, Ministerio de Comercio 


Exterior, Ministerio del Medio Ambiente, Departamento Nacional de Estadística, Policía Nacional, 


Departamento Administrativo de Seguridad y al Departamento Nacional de Planeación de: 


i) 


ii) 


Acoger y ejecutar todos los lineamientos de política y recomendaciones señalados en el 
presente documento que a cada una le correspondan. 

En compañía del Ministerio de Cultura, elaborar y poner en marcha un plan de trabajo 
específico que incluya cronograma, metas, acciones, responsables e indicadores de avance 
de todos los lineamientos de política y recomendaciones descritas en este documento que a 


cada una le correspondan. 
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Annexe 2. Document-cadre геја 5 aux Écoles de musiques 
traditionnelles du PNMC 


MINISTERIO DE CULTURA 

PLAN NACIONAL DE MÜSICA PARA LA CONVIVENCIA 
ESCUELAS DE MÜSICA TRADICIONAL 

Septiembre 2003 


ROMERO Ómar, ROJAS Carlos y VALENCIA Victoriano, Escuelas de Müsica Tradicional. 
Documento sin editar. Ministerio de Cultura. Bogotá : 2003. 30 páginas. 
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PRESENTACIÓN 


El Plan Nacional de Música para la Convivencia definió como uno de sus objetivos 
prioritarios “el fomento a las prácticas musicales tradicionales, reconociendo su diversidad y vigencia y la 
existencia en ellas de formas propias de conocimiento, creación y expresión que requieren ser fortalecidas y 
proyectadas.” 


Cumpliendo con uno de los objetivos centrales definidos por el Plan, cual es el de “orientar 
los procesos de educación y práctica musical para niños y jóvenes a partir de estas músicas”, el Área de 
Música del Ministerio de Cultura convocó Instituciones regionales de carácter cultural, con 
“trayectoria en el diseño e implementación de proyectos en torno a las músicas tradicionales y el 
reconocimiento de los músicos en su contexto...” para que designaran un músico por Institución 
con el objeto de constituir un equipo interregional. El equipo designado “еле la 
responsabilidad de definir los parámetros de investigación, producción y formación requeridos para orientar 
los procesos de educación y práctica musical para niños y jóvenes a partir de las músicas tradicionales, desde 
los distintos ejes establecidos dentro del Plan de Música para la Convivencia.” 


El perfil básico exigido a los músicos designados por las instituciones contemplaba los 
siguientes aspectos: 


e Ser músico con trayectoria en el conocimiento y práctica de la música tradicional, ya 
sea como intérprete o compositor del contexto que representa. 
Sustentar formación musical académica. 
Demostrar experiencia investigativa y de producción intelectual en torno al análisis 
de las expresiones musicales de su región. 

e Conocimiento general de los aspectos técnicos instrumentales propios del formato 
musical de la región que representa. 

e Manejo claro de los elementos técnicos y teóricos requeridos para la creación o 
arreglo de repertorios. 

* Experiencia en el disefio y puesta en marcha de proyectos de formación musical 
para músicos y formadores, a partir de sus músicas. 


La convocatoria a las Instituciones se apoyó en once (11) ejes de Música Tradicional 
establecidos en el Plan Nacional de Música para la Convivencia, que, desde la propuesta del 
Ministerio, “constituyen una clasificación aproximada desde las músicas, los formatos y la influencia 
territorial de las mismas, que no pretende ser excluyente ni exhaustiva. Se estructura para facilitar el 
estudio de las músicas y la implementación de las propuestas formativas en el país.” 


Los ejes regionales establecidos y los músicos designados para cada uno de ellos son: 
1. Músicas Isleñas (Calypso, Schottis y otros) 


San Andrés y Providencia 
Músico designado: ORLÍN GRENARD BENT 


1 En el documento “Convocatoria a instituciones culturales para la definición de lineamientos de investigación, producción y 
formación a partir de las músicas tradicionales.” Área de música, Ministerio de Cultura, 2003. 

2 Ibid. 

3 Ibid. 

4 En la carta dirigida por el despacho de la Ministra de Cultura а los músicos designados para formar parte de 
este equipo interregional. 2003 

5 Ibid. 
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2. Músicas de Acordeón y Cuerdas (Vallenato y otros) 
Guajira, Cesar y Magdalena. 
Músico designado: ROGER BERMÚDEZ 
3. Músicas de Pitos y Tambores (De Gaitas Largas y Corta, Millo, Baile 
Cantao, Tambora y Bandas tipo pelayera). 
Atlántico, Bolívar, Sucte y Córdoba. 
Músico designado: VICTORIANO VALENCIA 
4. Chirimías y Cantos Tradicionales (porro Chocoano, Alabaos y otros). 
Chocó 
Músico designado: LEONIDAS VALENCIA 
5. Músicas de Marimba y Cantos Tradicionales (Currulao y otros). 
Litoral Pacífico del Valle, Cauca y Nariño. 
Músico designado: HUGO CANDELARIO GONZÁLEZ 
6. Músicas Andinas Sur-Occidente (Bandas de flautas, Vals y otros). 
Cauca, Nariño y Occidente del Putumayo. 
Músico designado: OMAR ROMERO 
7. Músicas Andinas Centro-Sur (Rajaleña, Caña, San Juanero y otros). 
Huila y Tolima. 
Músico designado: LUIS FERNANDO RIVERA 
8. Músicas Andinas Centro-Oriente (Rumba, Bambuco, Guabina y otros). 
Norte de Santander, Santander, Boyacá y Cundinamarca. 
Músico designado: FERNANDO REMOLINA 
9. Músicas Andinas Centro-Occidente (Pasillo, Bambuco, Shotis y otros). 
Valle, Antioquia, Quindío, Risaralda y Caldas. 
Músico designado: MARÍA EUGENIA LONDOÑO – GUSTAVO LÓPEZ 6. 
10. Músicas Llaneras (Joropo). 
Vichada, Arauca, Guaviare, Meta, Casanare y Oriente de Cundinamarca y Boyacá. 
Músico designado: CARLOS ROJAS 
11. Músicas de Cuerdas, Murgas y otras. 
Caquetá, Amazonas, Putumayo, Guaviare, Vaupés y Guainía. 


Cumplida la designación de los músicos y la conformación del equipo, el Área de Música 
del Ministerio de Cultura programó dos seminarios en los cuales, a partir de la puesta en 
común de informaciones, enfoques y diseños por parte de los representantes de cada eje, el 
equipo estructuró de manera colectiva la presente PROPUESTA DE ESCUELAS DE 
MÚSICA TRADICIONAL. 
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ESCUELAS DE MÚSICA TRADICIONAL 


I. INTRODUCCIÓN 


En el universo musical contemporáneo irrumpen cada vez con mayor fuerza las 
expresiones artísticas construidas a partir de elementos pertenecientes al acervo tradicional. 
Su innegable proyección como uno de los más promisorios campos del mundo musical es 
prueba fehaciente de la vigencia de las músicas tradicionales como códigos 
comunicacionales representativos de realidades históricas, sociales y territorialidades ünicas, 
con profunda repercusión en las sociedades contemporáneas . 


A manera de Zbros abiertos que brindan infinidad de textos para los músicos, para los 
arreglistas, para los públicos, las músicas tradicionales son reserva y fuente de nuevas 
sonoridades, verdaderos bancos genéticos para el desarrollo de las músicas; América Latina 
en general y nuestro país en particular, tienen en ellas un enorme capital cultural y sonoro. 


Además de su valor artístico intrínseco, las músicas tradicionales son también expresiones 
generadoras de valores: en la medida en que esas músicas permiten a las comunidades 
reconocerse en marcos específicos de temporalidad (historicidad) y  espacialidad 
(territorialidad), sustentan elementos de nacionalidad e identidad cultural y alimentan el 
diálogo y la convivencia basados en el respeto a los otros y en el reconocimiento de la 
diversidad. 


Nuestra propuesta de Escuela 


Las músicas tradicionales son expresiones artísticas profundamente entroncadas en la vida 
de comunidades particulares; son estas quienes le asignan un sentido en medio de su 
existencia cotidiana. Proponemos una Escuela que desarrolle relaciones dinámicas con las 
comunidades gestadoras y portantes de la tradición, escuelas en donde se implemente la 
mediación desde la academia pero donde sean también actores importantes los músicos 
mayores, portadores vivos de los sonidos tradicionales. Una escuela que no pierda la 
conexión con la cotidianidad de la vida en las comunidades, entendidas estas como entes 
organizativos vivos, con intereses específicos e historias comunes. 


Las Escuelas de Música Tradicional deben jugar también un rol como cohesionadoras del 
tejido social; deben ser capaces de unir en torno a la música a los miembros de una 
comunidad, permitir e incentivar la expresión artística de los diferentes grupos que las 
componen: que en ellas los niños, los jóvenes y los maestros puedan crear y recrear, con 
referencia a las músicas tradicionales, su realidad cotidiana. Las comunidades deben ser 
sujetos-actores de estos procesos. 


Se trata también de reivindicar las músicas tradicionales como campo válido de 
construcción de pensamiento y competencia musical. Las músicas, lo específico de ellas, 
aportan maneras, otras maneras de abordar lo sonoro y todo lo que gira en torno suyo. La 
música tradicional, de gran complejidad en sus elaboraciones específicas, es también un 
campo de entrada al mundo de lo sonoro que nos conecta con otros mundos de lo estético 


дс < 


еп un marco més “global”. 
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El valor mismo de las músicas tradicionales y sus formas específicas, confrontado, de 
alguna manera, con otras formas y prácticas musicales, es un aporte importante como 
elemento de enriquecimiento y dinamización para los espacios de educación musical 
formal. El proyecto, sustentado en el concepto de diálogo de saberes, apunta, en un sentido 
estratégico, al desarrollo de programas de formación de carácter amplio e integrador que 
brinden a los músicos en formación no solamente los elementos acumulados en la tradición 
académica sino también los materiales y los modos específicos de estructuración de las 
músicas tradicionales. 


El enfoque de nuestras Escuelas de Música Tradicional no tiene un sentido 
conservadurista. Por una lado, la necesidad de masificación del conocimiento obliga al 
diseño de estrategias pedagógicas que permitan amplias coberturas de población no 
habituales en las formas usuales de transmisión de conocimiento musical en el ámbito de la 
tradición, generalmente limitado a la acción del maestro con grupos reducidos de 
estudiantes. De otro lado, pensar con perspectiva de futuro nos obliga a generar espacios 
académicos que se conviertan en ámbitos de reflexión para los músicos tradicionales, para 
la sistematización de sus búsquedas sonoras; espacios académicos que recreen las músicas 
de manera que estas adquieran significado para los jóvenes, que las conviertan en 
herramienta efectiva de comunicación de su sentir contemporáneo. 


Las escuelas deben asumir también como objetivo de formación los nuevos niveles de 
desarrollo técnico-instrumental que exige la circulación contemporánea de la música en 
nuestros contextos. El interés de la juventud y de los nuevos públicos y la aparición de 
nuevas ritualidades contemporáneas, obligan a asumir la profesionalización de los músicos 
y las músicas, a incorporar nuevas tecnologías y formas escénicas y а aportar otras 
sonoridades y visiones en los nuevos escenarios. 


Las Escuelas de Música Tradicional deben responder a los comportamientos y 
particularidades de las músicas objeto de su trabajo; las músicas tradicionales son dinámicas 
y poseen un gran nivel de transformabilidad. Cada música posee sus propios tiempos y 
velocidades de transformación; evidencia mayores о menores niveles de cambio. 
Desarrollar una escuela que en el diseño e implementación de sus procesos formativos 
responda a ese tipo de transformaciones, una escuela abierta a la globalidad de formas y 
maneras distintas de construir las sonoridades, implica, en consecuencia, tener clara 
conciencia de esos tiempos y esas velocidades. 


Como expresiones manifiestas de esa transformabilidad de las músicas tradicionales 
podemos mencionar, entre otras, su capacidad para alterar y ampliar los formatos y las 
técnicas instrumentales (la inclusión del bajo y el desarrollo de sus técnicas propias para la 
música llanera y de acordeón son ejemplo en este aspecto), la transformación de los 
géneros tradicionales, la creación de otros nuevos y su convivencia con expresiones más 
arcaicas; de igual manera, la transformación de las texturas y los cambios en los 
comportamientos de los instrumentos en los formatos. En músicas como la llanera y de 
acordeón, por ejemplo, se han producido cambios en la manera como se asume el 
tratamiento textural de la denominada base de acompañamiento el cual exige en la práctica 
actual una ejecución rigurosamente sincrónica, distinta de la heterofonía improvisatoria que 
caracterizaba la interpretación instrumental tradicional. Estas transformaciones han 
obligado, en consecuencia, a la conformación de nuevos saberes y nuevos desarrollos en 
los procesos formativos de los músicos contemporáneos. 
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La superposición de temporalidades y la movilidad de las formas y géneros que comparten 
espacios en el conjunto actual de la tradición la muestran como fructífero campo para los 
intercambios vivos y permanentes y obligan al reconocimiento de la movilidad y la 
transformabilidad interna como característica esencial de la tradición. Intercambios tales 
como los generados por los fenómenos de desplazamiento y migración interna - 
especialmente significativos en la historia pasada y reciente de nuestro país - y también los 
procesos de transformación inducidos a partir de la penetración de los medios masivos y el 
acceso al registro discográfico son muestra fehaciente de tal fenomenología. 


La escuela de música tradicional debe responder a la superposición de temporalidades y al 
mosaico de tendencias que caracteriza hoy la práctica y el saber de las músicas tradicionales; 
debe asumir la mediación de nuevos actores y asimilar nuevas maneras de intervención en 
el aprendizaje tales como las tecnologías contemporáneas del video, las grabaciones de 
audio, etc. 


Los formadores de niños y jóvenes en nuestras escuelas deben desarrollar un atento sentido 
crítico y una capacidad de reconocer y aprovechar el dinamismo de las músicas y de 
incorporar a su trabajo los elementos de mayor uso tradicional y otros (transformación de 
los anteriores y/o provenientes de otros contextos) que van surgiendo de la actividad 
creadora de las nuevas generaciones. 


Por otra parte, en muchas regiones de nuestro país, algunas músicas tradicionales, en 
principio desarrolladas en el contexto de la fiesta y de la cotidianidad, fueron desplazadas 
hacia otros espacios y perdieron su funcionalidad, vigencia y sentido para las nuevas 
generaciones. Cantos tradicionales como los de laboreo, por ejemplo, se han venido 
convirtiendo exclusivamente en campo de estudio para especialistas y no tienen ahora el 
mismo significado. 


Nos enfrentamos hoy, en estos casos, con la necesidad de resignificar las músicas 
tradicionales, con el reto de construir nuevos sentidos y espacios de desarrollo para la 
música tradicional desde el conocimiento, el acercamiento teórico y el ejercicio académico, 
aunque ello implique en muchas oportunidades que las músicas no retornen 
“incontaminadas” a los nichos donde se originaron. En todo proceso de negociación 
cultural hay transacciones en donde se ganan y se pierden elementos. 


Por qué investigación y producción 


Las músicas tradicionales de nuestro país" han sido estudiadas desde distintas perspectivas. 
Sin embargo, estos acercamientos han estado centrados en aspectos culturales, 
antropológicos o históricos y no dan cuenta de las estructuras musicales que las configuran. 
Son pocos los casos en que sistemas específicos de música tradicional colombiana han sido 
objeto de estudios musicológicos rigurosos que sirvan como herramienta de trabajo en el 
hacer musical propiamente dicho y muy específicamente en el desarrollo de proyectos 
educativos fundamentados en músicas tradicionales. 


Sin desconocer, por supuesto, todos los aportes investigativos realizados hasta ahora en 
torno a estas músicas, asumimos que es necesario construir preguntas de investigación 
centradas en los aspectos musicológicos y contextuales que, desde las exigencias específicas 


6 Las músicas tradicionales las concebimos como sistemas sonoros fuertemente estructurados que dan cuenta 
de dinámicas socio-históricas y territoriales concretas. 
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de nuestras escuelas, den cuenta de las estructuras sonoras de las músicas tradicionales y de 
sus formas de circulación. 


Una entrada básica para leer estos sistemas de música tradicional, es la pregunta por sus 
maneras tradicionales de apropiación-reproducción, basadas casi por completo en la 
oralidad. El proyecto de escuela que proponemos debe retomar estas maneras como 
principio constructivo de su propuesta pedagógica incorporando a la misma aquellos 
elementos de la tradición musical académica que le sean útiles de acuerdo con sus 
necesidades específicas. 


Explorar entonces los rasgos básicos de estas maneras de apropiación-reproducción en los 
distintos sistemas de músicas tradicionales es el primer elemento a tener en cuenta en el 
componente investigativo del proyecto en la medida en que señala rutas de investigación 
articuladoras de los procesos de conocimiento y de formación. A partir de esta exploración 
se estructuran los procesos de análisis y sistematización de las músicas, los programas de 
formación y el diseño de materiales pedagógicos y didácticos que exigen las escuelas. 


El docente de la escuela cumple una importante labor como vínculo entre las maneras 
tradicionales de apropiación-reproducción de las músicas y las nuevas propuestas 
metodológicas para la recreación de la tradición que proponen nuestras escuelas. En 
consecuencia, la formación de los docentes de las escuelas de música debe hacer énfasis 
importante en la apropiación de herramientas conceptuales y metodológicas necesarias para 
llevar adelante estos procesos de búsqueda e investigación musical. 


El trabajo de las escuelas exige la elaboración de material de apoyo para el desarrollo de los 
procesos formativos con docentes, niños y jóvenes. En estos materiales, que en el país no 
han sido desarrollados en coherencia con propuestas en el campo de las músicas 
tradicionales, toman cuerpo las preguntas de investigación en torno a los distintos sistemas 
de la música tradicional. Es por ello que el componente de producción hace parte 
importante del desarrollo de las escuelas en su fase de creación y consolidación. 
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П. PROPÓSITOS GENERALES DEL PROYECTO 


El propósito central de nuestro proyecto es diseñar una propuesta de escuela de música 
tradicional que posibilite su implementación en distintos contextos regionales atendiendo 
las características de los sistemas de música tradicional presentes en ellos. 


El diseño está soportado en varios principios constructivos: 


1. Instalar un modelo de escuela como forma de intervención social y cultural que cumpla 
una clara función mediadora entre los sistemas de la música tradicional y novedosas 
prácticas sonoras y culturales de las nuevas generaciones de músicos y comunidades de 
los distintos ejes regionales. 


2. Retomar las maneras tradicionales de apropiación-reproducción de los sistemas de 
música tradicional para integrarlas a las prácticas formativas de nuestras escuelas en 
manifiesta negociación con las maneras desarrolladas por la tradición académica de la 
música para procesos formativos y elaboración de análisis, descripción y desarrollo 
general de las prácticas musicales. 


3. Proponer modelos de análisis y descripción de los diversos sistemas de música 
tradicional apoyándose en procesos investigativos propios y/o retomando procesos 
investigativos-descriptivos desarrollados en otros contextos a partir de sistemas de 
músicas tradicionales. Definir estrategias de recolección-sistematización de las músicas 
tradicionales y de sus espacios de circulación-reproducción. 


4. Promover la sostenibilidad de los procesos formativos con músicas tradicionales 
mediante políticas y mecanismos institucionales y comunitarios en los distintos ejes 
territoriales. 


Esperamos entonces establecer los alcances y contenidos de la propuesta formativa en 
nuestras escuelas desdoblada en cada uno de los ejes regionales considerando 
especialmente los procesos iniciales de formación y su proyección a mediano y largo plazo 
para músicos-docentes, niños y jóvenes participantes de las escuelas. En el caso particular 
de los músicos-docentes se hace necesario definir en su proceso formativo la construcción 
de herramientas conceptuales y metodológicas en torno a aspectos pedagógicos, 
investigativos y de producción de materiales didácticos para apoyar su trabajo. 
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III. PARÁMETROS DE FORMACIÓN PARA LAS ESCUELAS DE MÚSICA 
TRADICIONAL. 


Un punto de partida en el diseño de la propuesta de formación es la noción de músicas 
tradicionales como sistemas fuertemente estructurados y en los cuales los desempeños 
musicales-instrumentales cumplen un rol específico sin que sus diversos desarrollos 
(niveles-competencias) de destrezas técnicas y expresivas reduzcan la complejidad global 
del sistema. Por ejemplo, una comparación de los roles del tambor llamador y de la gaita 
hembra en la cumbia nos puede llevar a deducir que el desarrollo de competencias en el 
segundo instrumento es más exigente; de hecho se manifiesta como jerárquico el rol 
melódico. Sin embargo, la música como tal, la cumbia, opera como sistema global concreto 
y complejo, el cual requiere de ambos roles. Finalmente, la cumbia no es solamente 
llamador, como tampoco solamente gaita. 


Con base en la noción de las músicas como sistemas y sus maneras tradicionales de 
apropiación-reproducción, en el proyecto se definen cuatro niveles de estructuración de los 
iste: musi niveles que rre: en con desempeños musi -instrumentale 


específicos”. Son estos: 


NIVEL RITMO-PERCUSIVO. 

Nivel asociado con el establecimiento de bases de acompañamiento ritmo-percusivo, 
conocidas comúnmente como “el ritmo de...” o “la base de...”. Pueden constituirse por 
acción de uno (las maracas en la música llanera) o varios instrumentos de percusión (dos 
cununos, dos bombos, dos guasás... en música de marimba del pacífico). Aunque en la 
acción de estos instrumentos se desarrollan roles improvisatorios característicos, en una 
primera etapa es posible delimitar el trabajo a la práctica de las bases y sus principales 
variaciones. 


NIVEL RITMO-ARMÓNICO. 

Nivel asociado con las formas de acompañamiento ritmo-armónico, conocidas 
comúnmente con el nombre de “acompañamiento de...” “golpe de...”, incluso “ritmo de...” 
y en contextos urbanos como “background rítmico-armónico”. Se incluye en estos 
desempeños tanto las estructuras basadas en lo acórdico (tales como el rol del tiple 
acompañante en la música andina, los trombones en la banda tipo pelayera, el cuatro en el 
sistema joropo...) como la función acompañante de bajos (bajo-tina en la música isleña, 
bordones de marimba en la música del pacífico, mano izquierda del acordeón, flautas 
segunderas en el Cauca...). En este nivel participan, además de las formas rítmicas de 
acompañamiento de los instrumentos armónicos, las progresiones armónicas básicas de los 
distintos sistemas. En sistemas sobre base tonal, por ejemplo, se encuentran unas 
progresiones estructuradas mediante formas diatónicas básicas, tales como la relación 
tónica-dominante-tónica, y otras con desarrollos tonales cromáticos, como ciertas 
progresiones en música llanera y tendencias andinas urbanas. 


NIVEL MELÓDICO. 
Nivel asociado con el desempeño asignado generalmente a los instrumentistas líderes de 
cada formato de música tradicional (el arpa, el acordeón, la bandola...). En la música 


7 De esta manera, cuando se nombra a lo largo del documento los niveles de estructuración de lo sonoro, se hace 
referencia directa a los desempeños musicales-instrumentales como categoría homóloga. 
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tradicional este rol se traduce generalmente en la pieza misma. En algunos formatos 
instrumentales este rol jerárquico (“músico mayor”) está asociado al músico que ha 
transitado por todo el formato de acuerdo con las maneras de apropiación-reproducción 
tradicional a partir de las cuales se obtiene el manejo integral de los elementos del sistema. 


NIVEL IMPROVISATORIO. 

Nivel que supone un manejo integral y profundo del sistema musical de base a partir del 
cual el intérprete desarrolla la capacidad de combinar los distintos elementos que 
componen los niveles estructurales de los sistemas sonoros (lo rítmico, lo armónico, lo 
melódico, lo formal...) y la capacidad de generar nuevos diseños a partir de ellos. Este 
desempeño es una de las metas del proceso de formación para maestros, niños y jóvenes. 


Estos cuatro niveles estructurales (o de desempeño musical-instrumental) que se proponen 
desde la relación entre el funcionamiento interno de los sistemas musicales y sus maneras 
de apropiación-reproducción, definen la ruta del proceso formativo en las Escuelas de 
Música Tradicional para el país con contenidos y alcances comunes y otros definidos según 
la singularidad de cada sistema musical en los once ejes de música tradicional del proyecto. 


Teniendo en cuenta la interdependencia entre los distintos niveles de estructuración de los 
sistemas de música tradicional, el profesor de la escuela debe garantizar al máximo que, 
independientemente del nivel musical objeto de trabajo, el sistema (constituido por el 
ejercicio del formato instrumental completo) no se pierda como referencia. En este sentido, 
el profesor, en principio, deberá asumir en gran medida los roles melódicos e 
improvisatorios instrumentales. Además, podrá apoyarse en materiales de audio que 
garanticen la percepción permanente de la totalidad del sistema (ver propuestas para el 
diseño de materiales pedagógicos y didácticos). 


NIVELES DE ESTRUCTURACIÓN DE LO SONORO 
(Desempeños musicales-instrumentales) 
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Esta noción de música tradicional como un sistema de fuerte estructuración е 
interdependencia entre los distintos niveles de desempeño musical-instrumental sustenta 
una postura tanto epistemológica como metodológica del proyecto: la práctica musical del 
ist mpleto como eje ent fuente del rmati el ll 
técnico y expresivo. El proceso formativo inicia con un trabajo vocal-corporal basado en 
repertorios de la lúdica tradicional al cual se adicionan progresivamente los distintos 
instrumentos del formato (primero los que conforman las bases, es decir, de percusión y 
armónicos y posteriormente los melódicos), hasta asumir, en el formato instrumental 
completo, el montaje de los repertorios usuales del sistema ordenados en la ruta formativa 
de acuerdo con los niveles de desarrollo musical-instrumental de los estudiantes. 


Con base en la práctica musical como ruta de formación en los cuatro niveles de 
desempeño musical-instrumental anteriormente descritos, se propone abordar el proceso 
formativo desde cinco componentes: el teórico musical, el técnico-instrumental, el 
sociocultural, el investigativo y el pedagógico. 


NIVELES Y COMPONENTES EN LA PROPUESTA DE ESCUELA DE MÚSICAS 
TRADICIONALES. 


| Ritmo-arménico | Мејба со Improvisatorio 


REPERTORIOS USUALES DE SISTEMAS DE MÜSICA TRADICIONAL 


Componentes 
| Teórico-musical 
Técnico 
instrumental 
Socio-cultural —— — 
Investigativo 


Pedagógico 


La definición de estos cinco componentes formativos articulados con la práctica musical, 
plantea una distancia de este proyecto de Escuelas de Música Tradicional frente a las 
maneras de apropiación-reproducción de saberes en los que se mueven los sistemas 
musicales, prácticas estas caracterizadas fundamentalmente por el mecanismo observación- 
imitación-repetición-memoria. Sin embargo, el proyecto reconoce en diversos ámbitos de música 
tradicional la transformación y/o coexistencia de saberes y métodos (como el conducto 
familiar y la lúdica colectiva) con otros contemporáneos más o menos formales (medios 
radiales, academias de música folclórica, entre otros), descritos someramente en el siguiente 
cuadro: 


8 Repertorios usados en condiciones de juego. 
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ALGUNOS ESPACIOS SOCIALES DE INICIACIÓN-FORMACIÓN MUSICAL EN 
DISTINTOS ÁMBITOS DE MÚSICA TRADICIONAL. 


Conducto Familiar. El niño crece y convive con la práctica musical de un familiar cercano. Esta 
áctica se convierte en el espacio básico de iniciación musical (ambiente). 


Lúdica colectiva. Juegos y rondas infantiles. 
Desarrollo motriz y expresión corporal (predanza y danza). 

Práctica vocal (rima, canción, laleos, onomatopeyas). 

Conformación de formatos con utensilios domésticos y otros en donde se 
reproducen las estructuras de la música tradicional. 

Contexto de la fiesta popular. 

Asistencia a espacios de la práctica musical, aprendizaje por observación y 
posterior reproducción. Participación más cercana en fiestas y celebraciones 
que congregan a la comunidad y en la toman parte activa la música y los 
músicos. 


Cercanía a músicos y 
espacios de circulación 
musical 


Maestro de Música 
(iniciación instrumental) 


Músico reconocido que es capaz de aglutinar en torno suyo aprendices de la 
comunidad, dinámica que alcanza a tener dimensiones reales de escuela y de 
formación para muchos jóvenes. 

Puede operar mediante clases individuales y/o en pequeños grupos (Chocó). 
En otra mecánica opera la contratación para conformar una agrupación 
(bandas sabanas de Bolívar Grande). 

Los jóvenes asisten por motivación personal e interesados en un instrumento. 


La producción discográfica y 


los medios de comunicación 


Formación a partir de la relación con medios de comunicación y difusión de la 
producción discográfica, especialmente en sectores urbanos, aunque también 
con penetración en el área rural. 


Las academias de música Espacios “formales” de enseñanza de ejecución instrumental 

folclórica 

Experiencias institucionales || Proyectos puntuales formativos con base en músicas tradicionales (Talleres 
puntuales, eventos académicos en festivales, Programas del Ministerio de 
Cultura). 


En el componente teórico-musical se propone como estrategia para la construcción de 
conocimiento (herramientas explicativas, pautas de análisis, ordenamientos teóricos...) el 
iálogo de saberes entre las lógicas de producción y r ucción de conocimiento de lo 
distintos sistemas de müsica tradicional (mecanismos y códigos descriptivos usuales) y 
referentes (categorías y herramientas) del contexto académico. Sin embargo, comprender 
que trabajamos con músicas sistémicamente distintas como músicas tonales (tal como la de 
acordeón) vs. músicas modales (como la de marimbas), músicas métricamente sincrónicas 
(como la llanera) vs. músicas asincrónicas (como los cantos de boga), obliga a relativizar 
tanto la pertinencia como el uso de categorías únicas o de modelos explicativos 

homogéneos.” 


En consecuencia, ordenamientos teóricos explicativos tales como la tonalidad, base en la 
constitución de muchos de nuestros sistemas de música tradicional, no pueden convertirse 
en “la teoría” para la formación en músicas con preponderancia modal (marimbas, flautas 
de caña, gaitas, etc. al igual que en algunas formas cantadas), músicas organizadas en 
sistemas frecuenciales particulares (no temperados) que no son susceptibles de traslación al 
do, re, mi... y su graficación en un pentagrama. 


El componente técnico instrumental plantea un trabajo formativo apoyado también en el 
diálogo entre la comprensión de la mecánica sonora del instrumento y las formas de 
producción del sonido en relación con los rasgos estilísticos de los sistemas de música 


? Ver propuestas específicas en los desarrollos de cada eje regional a este respecto. 
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tradicional. En este sentido, la escuela plantea claramente que las orientaciones y soluciones 
técnicas deben estar concebidas desde la música y no desde abstractos mecánicos y/o 
sonoros. 


Las Escuelas де Müsica Tradicional pretenden involucrar saberes y recursos técnicos tanto 
de carácter tradicional como otros presentes en las müsicas, teniendo en cuenta que este 
campo es especialmente diverso en los distintos sistemas. Mediante canales sociales como 
el festival y la circulación de la música en discos y radio, algunas experiencias se convierten 
en referentes de técnica (modos de acción) y sonido, generando de alguna forma tendencias 
estilísticas reconocidas (aquel arpista, este tiplista, ese trompetista... tomados del disco, del 
grupo...). Sin embargo, en unas müsicas más que en otras se encuentran valiosos saberes 
anclados en sectores rurales y en memorias de viejos müsicos que representan referentes 
trascendentales para el proceso formativo de las escuelas." 


Los componentes Socio-cultural, Investigativo y Pedagógico" atraviesan de múltiples 
maneras los componentes técnico-instrumental y de Teórico-musical. 


El componente Socio-cultural tiene como propósito la reflexión y el desarrollo del 
conocimiento acerca de la música tradicional, su historia e interdependencia comunitaria. 
Plantea como estrategias básicas de trabajo la participación en la vida cultural comunitaria y 
la práctica social en función de las músicas, el contacto con la memoria ancestral (músicos 
mayores invitados a las Escuelas), el impulso de la reflexión mediante lecturas dirigidas 
(escritos diversos acerca de la dinámica cultural local incluyendo también invitaciones a 
estudiosos de la música tradicional) y la realización de sesiones comentadas de audio y 
video sobre las músicas tradicionales. 


El componente ¿investigativo en la formación de los profesores apunta а garantizar su 
participación en las tareas investigativas del proyecto desde dos roles diferenciados. En el 
primero de ellos, como fuentes de investigación, en tanto portadores de versiones y 
fragmentos significativos de la tradición musical'?, contribuyendo a la construcción y 
ampliación del corpus de conocimiento de las músicas tradicionales. En el segundo, como 
partícipes de una dinámica investigativa, construyendo interrogantes relacionados con el 
diseño de la propuesta formativa de las escuelas. La elaboración de la cartografía de 
prácticas tradicionales, músicos y agrupaciones en su área de influencia, la evaluación del 
estado del arte de la producción investigativa en músicas tradicionales y la identificación y 
evaluación permanente de memorias musicales en riesgo, son tareas investigativas 
prioritarias para ser asumidas por los profesores de las escuelas. 


El componente pedagógico tiene por objeto el desarrollo de criterios para el ordenamiento, 
dosificación y abordaje metodológico de los contenidos de formación y los repertorios de 
cada sistema musical, a partir de la ruta básica que recorre los cuatro niveles de 
estructuración de lo sonoro ya mencionados. Por otra parte, el ordenamiento interno de las 
temáticas de los talleres y sus mecánicas de trabajo constituyen referencia directa de los 
criterios antes mencionados y bitácora para el planeamiento posterior del trabajo de los 
profesores con sus grupos de estudiantes. 


10 Ver el desarrollo del componente de investigación en la formación de los profesores de las escuelas. 

11 Estos componentes serán desarrollados como contenidos explícitos en la formación de los profesores de 
las Escuelas y como implícitos en la propuesta formativa para niños y jóvenes. 

12 Códigos descriptivos de la música, técnicas instrumentales, caracteres estilísticos diferenciadores a nivel 
subregional, saberes pedagógicos y creativos, memorias de la práctica cultural... 
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a. Contenidos, y alcances en la formación de profesores de las Escuelas de Música 
Tradicional. 


Un elemento de suma importancia en el proyecto lo constituye el proceso de formación de 
los profesores de las Escuelas de Música Tradicional; este proceso debe garantizar en los 
profesores una orientación definida tanto de su labor pedagógica en la formación de niños 
у jóvenes”, como en la tarea que debe cumplir como eslabón entre la Escuela y las 
comunidades gestadoras y portantes de la tradición. Por otra parte, no debemos perder de 
vista que los profesores constituyen un puente entre los músicos mayores, portadores vivos 
de los sonidos tradicionales y las nuevas generaciones de músicos-estudiantes. 


La condición básica requerida a los candidatos a profesores de las Escuelas de Música 
Tradicional es la de una amplia trayectoria en el ámbito musical tradicional. Establecida esta 
condición, la formación para los profesores propone una actualización que involucre no solo 
la apropiación de nuevos elementos pedagógicos y metodológicos de apoyo a su labor en el 
aula, sino una profundización en el manejo de recursos técnico-instrumentales y analíticos 
tal que les permita una reflexión acerca de las músicas objeto de su práctica y les posibilite 
la cualificación de su ejercicio musical. 


El proceso de formación para los profesores de las escuelas se adelantará a través de 15 
talleres de convocatoria regional distribuidos en un lapso de 3 años. De acuerdo con el 
planteamiento formativo de las escuelas, la ruta de formación para los profesores 
(ordenamiento de contenidos y alcances a lo largo del proceso) se establece en los cuatro 
niveles de estructuración de lo sonoro (nivel ritmo-percusivo, nivel ritmo-armónico, nivel 
melódico y nivel improvisatorio). 


En la programación específica de los talleres de formación de los profesores de las Escuelas 
de Música Tradicional debe tenerse en cuenta la singularidad de cada eje y sistema de 
música tradicional que obliga a planeamientos particulares (número de talleres por nivel, 
contenidos específicos y alcances) desde cada propuesta regional. El siguiente cuadro 
ejemplifica, hipotéticamente, la distribución de los cuatro niveles en los quince talleres, 
tomando como base dos ejes: la música de gaitas y la de contexto llanero. 


TALLER [ 1 [2 [3 [4 [ s 1617 вз | о [ou Ja a и 15] 


GAITAS || Nivel Ritmo-Percusivo || Nivel Nivel Melódico Nivel Improvisatorio 
| | R-A | 
ico 


LLANOS | Nivel | Nivel Ritmo-Arméni Nivel Melódico Nivel Improvisatorio 
| R-P | 


13 En ese sentido, los contenidos y alcances de la formación de los profesores están determinados 
básicamente por los contenidos y alcances planteados como meta de formación de niños y jóvenes 
estudiantes de las escuelas. 
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CONTENIDOS DE LA FORMACIÓN 
PARA PROFESORES DE LAS ESCUELAS DE MÚSICA TRADICIONAL 


NIVEL RITMO – | NIVEL RITMO NIVEL 
PERCUSIVO | -ARMÓNICO |NIVEL MELÓDICO 
De uno a cuatro De uno a cuatro Cinco Talleres IA 
Cinco Talleres 
Componentes 
TEÓRICO- Conceptos básicos: 
MUSICAL:!+ *Elementos, *Notas — Escala. 
métricos básicos. Semitono/' Tono. 
Pulso, acento, Alteraciones. 
división y matriz. Armaduras. 
*Interválica. 
Descripciones de Descripciones de sistema: 
sistema: *Segmentos de forma 
*Escalas usuales. 
*Direccionalidad en el 
movimiento melódico 
*Estructuración ritmo- 
melódica 
Lectoescritura: 
Nomenclatura de sección 
CNICO La profundización técnica tanto en el instrumento de su práctica habitual como en los 
INSTRUMENTAL demás del formato base a partir de: 


-Relación cuerpo instrumento (Postura), 
-Comprensión de la mecánica sonora del instrumento (Cómo se produce el sonido con 
eficiencia) 
-Técnicas de producción de sonido en relación con los rasgos estilísticos del sistema: tipos 
de ataque (nomenclaturas regionales y equivalencia), Embocaduras, Digitaciones, 
pulsaciones, Emisión de sonido 

b) Estudios comparativos de tendencias estilísticas y técnicas instrumentales de uso 
tradicional y otras, mediante el encuentro entre profesores con diversos tipos de práctica, 
así como de los grupos de profesores con müsicos mayores portadores de técnicas 
ancestrales 

C) Pautas de ordenamiento pedagógico para las tareas de iniciación y cualificación técnica- 
instrumental de niños y jóvenes en las escuelas. 


14 Este cuadro propone recursos teóricos para músicas sobre base tonal y métricamente sincrónicas. Ver 
desarrollos y contenidos específicos por ejes.4 

15 En los casos en donde se haga necesario una conceptualización que fundamente la comprensión del 
sistema armónico (por ej. en músicas tonales como en lo llanero, torbellino). Indispensable cuando la 
construcción armónica se construye por superposición de líneas (bandas, flautas, etc) 
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INVESTIGATIVO 


Cartografía de la 
música tradicional en 
el municipio. 
Identificación de 
memorias musicales 
en riesgo. 
Homologación de 
códigos descriptivos 
de las músicas. 
Estudio de rasgos 
técnicos y estilísticos 
de músicos mayores. 
Inventario de bases 
ritmo-percusivas у 
variaciones. 
Recopilación de 
repertorio lúdico 


Homologación de 


5 
descriptivos de las 
músicas. 

Estudio de rasgos 
técnicos y 
estilísticos de 
músicos mayores. 
Inventario de bases 


Constitución de 
archivos de 
documentación 
musical municipal. 


técnicos y estilísticos de 
músicos mayores. 
Recopilación de 
repertorio tradicional. 
Constitución de 
archivos de 
documentación musical 
municipal. 


Homologación de 
códigos descriptivos de 
las músicas. 

Estudio de rasgos 
técnicos y estilísticos de 
músicos mayores. 
Recopilación de 
repertorio tradicional. 
Constitución de archivos 
de documentación 
musical municipal. 


b) Técnicas y herramientas metodológicas específicas. Indagación previa, recolección, 
registro, entrevistas... 
с) Sistematización y manejo de la información. 


PED. ICO Dosificación de Dosificación de 
contenidos y contenidos y estrategias | contenidos y estrategias 
estrategias metodológicas para 
metodológicas para trabajo en el nivel 
trabajo en el nivel improvisatorio. 

Pautas para la 
profundización técnica 
Ordenamientos de instrumental. 
repertorios en Metodología en la 
concordancia con | musical alcanzado. aplicación de material 
Pautas para la didáctico de apoyo. 
iniciación instrumental 
concordancia con el 
desarrollo técnico- . 
musical alcanzado. Metodología en la 
Pautas para la aplicación de material 
iniciación didáctico de apoyo. 
instrumental en 
percusiones. Metodología en la 
Metodología en la aplicación de 
aplicación de material didáctico 
material didáctico de | de apoyo. 
SOCIO- Participación en la vida cultural comunitaria y la práctica social en función de las müsicas 
CULTURAL Contacto con la memoria ancestral (músicos mayores invitados a las Escuelas) 


Lecturas dirigidas (escritos diversos acerca de la dinámica cultural local incluyendo 
invitaciones a estudiosos de la música tradicional). 
Sesiones comentadas de audio y video sobre las músicas tradicionales. 


Este mapa general constituye la base para la programación de los talleres de formación de 
los profesores de música tradicional, de cuatro días cada uno, los cuales se realizarán con 
base en la siguiente programación diaria. 
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DISTRIBUCIÓN DE LOS COMPONENTES EN LOS TALLERES 


| ALMUERZO 


[ALMUERZO | 


ALMUERZO 


| ALMUERZO 


DiA1 DiA2 DiA 3 DÍA4 | HORA 
Práctica de Conjunto |Práctica de Conjunto | Práctica de Conjunto ||Práctica de Conjunto ||8:00-10:00 
Teórico-musical del — | Teórico-musical del Teórico-musical del || Teórico-musical del 

Sistema Sistema Sistema Sistema 

Teórico-musical Teórico-musical Teórico-musical Teórico-musical 10:30-12:30 
Lectoescritura Lectoescritura Lectoescritura Lectoescritura 


[12:30-2:00 


Práctica de Conjunto | Práctica de Conjunto || Práctica de Conjunto || Práctica de Conjunto |2:00-4:00 
Técnica Instrumental | Técnica Instrumental | Técnica Instrumental || Técnica Instrumental 


Taller-Lectura-Video 
Lo Socio-cultural 


Taller Pedagógico 


Técnica Instrumental 


Taller Pedagógico 


Teórico-musical 


Taller | 
Lo Investigativo 


| 4:30-6:30 


RECOMENDACIONES: 
* En el primer taller la jornada de la таћапа deberá destinarse а la presentación del 
proyecto y a la socialización y diagnóstico de los niveles de competencia musical de los 


asistentes. 


* Еп el primer día de cada taller (del segundo en adelante) debe garantizarse la revisión 
de tareas en el componente correspondiente (por la mafiana en Teórico-musical y lecto- 
escritura y por la tarde en lo técnico instrumental). Lo investigativo se socializará en el 
campo correspondiente (T'eórico-musical o lo técnico). 

e El último día de cada taller debe garantizar la evaluación, repaso y profundización de lo 
trabajado en el taller. De igual forma el establecimiento de tareas para el siguiente. 


Presentamos a continuación una propuesta global de programación y contenidos para el 
primer taller de profesores de Escuelas de Música Tradicional para ser desarrollado como 
piloto a nivel nacional en los distintos ejes regionales. A partir del segundo taller, los 
desarrollos y contenidos atenderán a las particularidades de disefio definidas desde cada eje 


y sistema musical. 


Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 


Jaime Andres SALAZAR PINA 


Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie – 2020. 


615 


616 


PROPUESTA CONTENIDOS TALLER UNO 
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Socialización de 
participantes. 
Presentación del 
proyecto. 
Presentación de plan 


Los roles 
instrumentales. 
Desarrollo de las 
categorías de sistema y 
niveles. 


El nivel ritmo- 
percusivo. 
Matrices rítmicas. 
Estructuras-bases en 
cada instrumento y 


[DÍA 1 DÍA 2 [DÍA 3 [DÍA 4 HORA 
Presentación Práctica de Conjunto || Práctica de Conjunto || Práctica de Conjunto | 8:00-10:00 
Teórico-musical del Teórico-musical del Teórico-musical del 
Sistema Sistema Sistema 


Teórico-musical 
Lectoescritura 


Ejercicios sobre 
elementos básicos 


Compás (nomenclador 


10:30-12:30 
trabajados Unidad de tiempo y 
anteriormente. unidad de compás. 
Pregrafías y grafías. Las || Ejercicios sobre 
figuras de duración. elementos básicos y 
matrices, conceptos 
y formativa en los trabajados 
municipios anteriormente. 
cartografía). 
[ALMUERZO ALMUERZO [ ALMUERZO [ ALMUERZO [ 12:30-2:00 

Práctica de Conjunto || Práctica de Conjunto || Práctica de Conjunto || Práctica de Conjunto || 2:00-4:00 

Técnica Instrumental | Técnica Instrumental || Técnica Instrumental 


Los instrumentos de 


Los instrumentos de 


percusión (diálogo). percusión (diálogo). 
Postura corporal. Aspectos estilísticos. 
"Técnicas de Diferenciaciones 
producción de sonido. | subregionales. 
Tipos de ataque 

(tímbricas). 

Comprensión de la 

mecánica sonora del 

instrumento. 

Taller Pedagógico Taller Pedagógico 
Técnica Instrumental || Teórico-musical 


Charlas y audiciones 
sobre aspectos 

históricos, sociales y 
técnico-musicales en 


Construcción colectiva 
de soluciones técnicas 
en el instrumento. 


Construcción colectiva 


Sistema, nivel ritmo- 
percusivo, la grafía. 


sobre forma de abordar || i 


Identificación de 
memorias musicales en 
riesgo (e indagación 
sobre técnicas en 


percusiones). 


ALCANCES DE LA FORMACIÓN DE LOS PROFESORES DE LAS ESCUELAS DE 
MÜSICA TRADICIONAL 
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ALCANCES 


TEORICO- 
MUSICAL 


TÉCNICO – 
INSTRUMENTAL 


NIVEL RITMO 
— PERCUSIVO 


Conceptualización 
básica del sistema 
rítmico —métrico a 
de elementos tales 
como: acento, 
pulso, división. 
Lectoescritura de 
estructuras rítmicas 
con base en 

de las músicas 
aplicada a 
instrumentos de 
percusión del 
contexto. 


Manejo de los 
distintos 
instrumentos que 
conforman las 
bases ritmo- 


percusivas. 
Identificación de 
técnicas de uso 
tradicional y otras, 
así como de 
singularidades 
estilísticas a nivel 


interpretativo. 


RITMO – 
ARMÓNICO 


Conceptualización 
básica del sistema 
acórdico- 
armónico a partir 


Jaime Andres SALAZAR PINA 


NIVEL 
MELÓDICO 


Conceptualización 
básica del sistema 


melódica aplicada a 
instrumentos del 
formato local. 


Manejo técnico 
básico de un 
determinado 
instrumento 
melódico por eje. 
Identificación de 
técnicas de uso 
tradicional y otras, 
así como de 
singularidades 
estilísticas a nivel 


interpretativo. 


NIVEL 


IMPROVISATORIO 


Conceptualización básica 


del sistema formal a 
partir del manejo de 
segmentos de forma 


como secciones, frases (y 


semifrases) y módulos 
rítmico — melódicos. 


Manejo de los distintos 
instrumentos del formato 


a partir de la 


profundización técnica. 
Identificación de técnicas 
de uso tradicional y otras, 


así como de 


singularidades estilísticas 


a nivel interpretativo. 


META DEL 
PROCESO 
FORMATIVO 

Construcción y 
manejo del 
concepto de sistema 
como categoría 
ordenadora de la 
práctica musical 


sistemas de música 
tradicional a partir 
del diálogo entre las 
lógicas tradicionales 
y las de contexto 
académico que 
resulten pertinentes 
como categorías 
explicativas del 
sistema. 
Cualificación 
técnica tanto en el 
instrumento de su 
práctica habitual 
como en los demás 
del formato. 


Conocimiento de 
un cuerpo diverso 
de prácticas técnicas 
y estilísticas de uso 
tradicional y otras. 
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PEDA ICO Construcción y Construcción y Construcción y Construcción y 
apropiación de apropiación de apropiación de apropiación de 
estrategias estrategias estrategias estrategias metodológicas 
metodológicas para || metodológicas metodológicas para || para el desarrollo de los 
el desarrollo de los || para el desarrollo || el desarrollo delos [contenidos de formación 
contenidos de de los contenidos del nivel improvisatorio 
formación del nivel | de formación del en las escuelas y para el 
ritmo-percusivo en | nivel ritmo- uso de materiales 
las escuelas y para || armónico en las didácticos. 
el uso de materiales | escuelas y para el Desarrollo y apropiación 

uso de materiales de pautas para la 
didácticos. profundización técnica 
Desarrollo y instrumental a partir de 
apropiación de los repertorio del sistema 
pautas para la musical tradicional. 
en instrumentos de | iniciación en Desarrollo de criterios 
percusión a partir || instrumentos pedagógicos en el 
de repertorio armónicos a partir | de los repertorios | ordenamiento у 
lúdico y repertorio | de los repertorios || del sistema musical || dosificación de los 
del sistema musical ici contenidos de formación 
tradicional, en el nivel de desempeño 
Desarrollo de improvisatorio. 
criterios Manejo de herramientas 
pedagógicos en el de planeación y 
ordenamiento y evaluación de los 
dosificación de los procesos de la escuela. 
contenidos de dosificación de los 
formación en el contenidos de 
nivel ritmo- formación en el 
percusivo. Manejo || nivel ritmo- 
de herramientas de || armónico. 
planeación y Manejo de 
evaluación de los || herramientas de 
procesos de la planeación y 
evaluación de los 
procesos de la 
escuela, 
INVESTIGATIVO Apropiación de conceptos básicos de investigación. 
Apropiación de técnicas y herramientas metodológicas específicas. 
Apropiación de herramientas de consignación, sistematización y de manejo de la 
información. 
SOCIO- Desarrollo de pensamiento en torno a: 
CULTURAL *Funcionalidad e importancia de la música tradicional. 
*Reconocimiento de la diversidad cultural. Tradición y cambio. 
*La escuela como articuladora de procesos culturales. 
*Músicas tradicionales como formas de representación de realidades. 
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b. Contenidos y alcances en la formación de niños y jóvenes. 


CONTENIDOS DE LA FORMACIÓN 
DE NIÑOS Y JÓVENES EN ESCUELAS DE MÚSICA TRADICIONAL 


iveles = | NIVEL RITMO-| NIVEL RITMO- NIVEL NIVEL 
бы PERCUSIVO АВМОМСО MELODICO IMPROVISATORIO 
А mponentes 
icos: Conceptos básicos: | Conceptos básicos: 


RICO- Conceptos básicos: 
MUSICAL16 *Elementos, 


métricos básicos. Semitono/Tono. 
Pulso, acento, Alteraciones. 
división y matriz. Armaduras. 
*Intervälica. 


sistema: *Segmentos de forma 
*Escalas usuales. 


Lectoescritura: 


Nomenclatura de sección 


TECNICO j Práctica de conjunto. 
INSTRUMENTAL údi Instrumento(s) que 
i ñ desempeñan el rol 


a) Relación cuerpo instrumento (Postura), 

b) Comprensión de la mecánica sonora del instrumento (Cómo se produce el sonido con 
eficiencia), 

c) Técnicas de producción de sonido en relación con los rasgos estilísticos: tipos de ataque 
(nomenclaturas regionales y equivalencia), 

Embocaduras, Digitaciones, Pulsaciones, Emisión de sonido 

d) Corpus estilísticos. 

e) Estudios comparativos de técnicas de mayor uso tradicional y otras propuestas técnicas. 


16 Este cuadro propone recursos teóricos para músicas sobre base tonal y métricamente sincrónicas. Ver 
desarrollos y contenidos específicos por ejes. 

17 En los casos en donde se haga necesario una conceptualización que fundamente la comprensión del 
sistema armónico (por ej. en músicas tonales como en lo llanero, torbellino). Indispensable cuando la 
construcción armónica se construye por superposición de líneas (bandas, flautas, etc) 
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ALCANCES DE LA FORMACIÓN DE NIÑOS Y JÓVENES EN ESCUELAS DE 


META DEL 
PROCESO 
FORMATIVO 


MÚSICA TRADICIONAL 
| NIVEL RITMO | NIVEL RITMO – 
NIVEL NIVEL 
ALCANCES - PERCUSIVO | ARMÓNICO MELÓDICO | IMPROVISATORIO 
DESEMPENO Ejecución de las || Ejecución de las Ejecución de Práctica improvisatoria 
MUSICAL principales bases || principales formas || estándares en el instrumento de su 
1 j de melódicos del especialidad. 
acompañamiento || repertorio Desarrollo 
rítmico — armónico || tradicional regional. | improvisatorio básico en 
de las formas El estudiante percusiones e 
locales y sus apropia los instrumentos melódicos 
principales comportamientos ||a partir de la apropiación 
variaciones. melódicos básicos || progresiva de módulos 
Apropiación delas || де la música rítmico — melódicos 
progresiones tradicional como (característicos del 
música regional ||básicas del los perfiles- repertorio tradicional y 
así como де los |repertorio / formas | contornos regímenes acentuales. 
principales melódicos 
regimenes caracteristicos y 
acentuales. estructuración 
El estudiante melédica a partir 
desarrolla una de módulos 
estabilidad titmicos y 
métrica. La regímenes 
acentuales. 
TEORICO- Conceptualización | Conceptualización básica 
MUSICAL del sistema formal a 


en matrices 
métricas de las 
músicas aplicada а 
instrumentos de 
percusión del 


contexto. 


construcción y 
cifrado de acordes 
triadas y de séptima 


usados en su 


contexto. 
Lectoescritura de 
cifrados acórdicos y 
funcionales 
aplicada a 
instrumentos 
armónicos del 
contexto. 
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básica del sistema 
melódico — 


melódica aplicada a 
instrumentos del 
formato local. 


partir del manejo de 
segmentos de forma 


como secciones, frases (y 


semifrases) y módulos 
rítmico — melódicos. 


El estudiante 
obtiene un 
desarrollo auditivo y 


autónomo en el 
campo de la 
práctica de la 
música 
tradicional. 


Conoce (manejo de 
repertorios y 
conceptualización) 
el funcionamiento 
del sistema musical 
tradicional de su 
entorno, 
posibilitando 
acceder a 
repertorios 
contemporáneos. 


Puede abordar 
repertorios de su 
contexto y 
conformar 


agrupaciones con 
objetivo diverso. 
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TÉCNICO – 
INSTRUMENTAL 


Manejo técnico 
básico de los 
distintos 
instrumentos que 
conforman las 
bases rítmico — 
percutidas. 


Identificacién y 
apropiacién de 
técnicas de uso 

у 
otras, así como de 
singularidades 
estilísticas a nivel 
interpretativo. 


Manejo técnico 
básico de los 
distintos 
instrumentos que 
conforman las 
bases rítmico — 
armónicas. 
Identificación y 
apropiación de 
técnicas de uso 
tradicional y otras, 
así como de 
singularidades 
estilísticas a nivel 
interpretativo. 


estilísticas a nivel 
interpretativo. 


Manejo de los distintos 
instrumentos del formato 
a partir de la 
profundización técnica. 
Identificación y 
apropiación de técnicas 
de uso tradicional y otras, 
así como de 
singularidades estilísticas 
a nivel interpretativo. 
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PROPUESTA DE ORDENAMIENTO DE INSTRUMENTOS EN LOS DISTINTOS 
EJES PARA LA FORMACIÓN DE NIÑOS Y JÓVENES EN ESCUELAS DE 
MÚSICA TRADICIONAL. 


BASE: R ICO ARMÓNICO 


5 
PERCUSIÓN | ACÓRDICO 


Maracas 
Redoblante 
Bombo 


Müsicas de Marimba y 
Cantos Tradicionales 
Semillas 
Gaitas 


Platillos 
Bandas Redoblante 
Bombo 
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IV. PARÁMETROS DE INVESTIGACIÓN 


Además de su aporte en el diseño de una propuesta formativa específica para las Escuelas 
de Música Tradicional, la dimensión investigativa es concebida en el proyecto como un 
valioso campo de construcción de conocimiento en torno a las músicas tradicionales y sus 
contextos. Reconociendo la vastedad de este campo de trabajo, representado por la 
diversidad de sistemas de música tradicional en el país, así como la dispersión de los 
esfuerzos investigativos que han encarado esta temática desde múltiples ópticas y 
disciplinas, consideramos que este proyecto es capaz de señalar rutas para la formulación 
de una política nacional de investigación en músicas tradicionales. Dicha política 
posibilitaría articular los esfuerzos investigativos locales y regionales, institucionales y 
particulares; potenciar los distintos enfoques y el debate académico; y canalizar los recursos 
hacia el estímulo y favorecimiento de la labor investigativa. 


En el marco específico de nuestro proyecto, asumimos como punto de partida en este 
campo la realización de dos tareas. La primera, consistente en la elaboración de un estado 
del arte de la investigación en cada uno de los sistemas de músicas tradicionales que 
componen los 11 ejes regionales establecidos. Esta elaboración inicial es un referente 
obligado para nuestro trabajo que nos permite recoger los esfuerzos realizados hasta ahora 
a nivel regional y nacional en torno al estudio de estas músicas. Desde el proyecto, se 
plantea también la necesidad de fortalecer la labor desempeñada por los centros de 
documentación musical regional y nacional cuya función en la recolección y sistematización 
de estudios musicales, registros de audio, video, partituras y textos en general, 
representando invaluables espacios de documentación y consulta del patrimonio sonoro 
colombiano. 


La segunda tarea en el campo investigativo, es la elaboración de una cartografía regional de 
sistemas de músicas tradicionales presentes en cada uno de los ejes, su dispersión 
geográfica, circuitos de movilidad (fiestas, celebraciones, festivales, etc), comunidades, 
agrupaciones musicales, músicos tradicionales y músicos jóvenes vinculados con el hacer 
musical en las regiones. Estas cartografías regionales constituyen insumo básico para la 
elaboración de una cartografía nacional de sistemas de música tradicional documentada 
desde los ejes y atendiendo las dinámicas regionales específicas. En la elaboración de estas 
cartografías es importante identificar aquellas expresiones musicales y saberes tradicionales 
que han entrado en desuso en las comunidades, con la intención de señalar elementos a 
priorizar en labores de registro documental. Con esta misma intención de documentación 
prioritaria, es necesario identificar los vacíos de información más importantes para la 
elaboración de análisis de los sistemas de música tradicional, especialmente en aquellas 
regiones en donde los procesos de investigación-recolección-sistematización han sido 
débiles o poco rigurosos. 


Tomando como referencia los aportes individuales de los asesores de los ejes de música 
tradicional, el equipo de trabajo realizó una descripción inicial de los modos de 
apropiación-reproducción de las músicas tradicionales presentes en los diferentes ejes", а 
partir de los cuales se determinaron cuatro niveles de estructuración de lo sonoro 
correspondientes a otros tantos desempeños instrumentales. 


18 Esta aproximación a las maneras de apropiación-reproducción la entendemos como una entrada inicial a 
niveles descriptivos elaborados a partir nuestra práctica en el trabajo con estas músicas, sin embargo, es 
necesario llevar a cabo procesos investigativos rigurosos que permitan visualizar con mayor profundidad los 
sentidos y prácticas de apropiación-reproducción en los sistemas de música tradicional. 
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Estos niveles señalan, por un lado, rutas de investigación básicas desde las cuales se 
determinan entradas de análisis a los sistemas de música tradicional. Por otro lado, se 
estructuran los procesos formativos en las escuelas. Estos niveles, ya señalados en los 
parámetros de formación, se denominan así: un nivel ritmo-percusivo; un nivel ritmo- 
armónico; un nivel de estructuración melódica y, finalmente, un nivel que gira en torno a 
las prácticas improvisatorias presentes en casi todos los sistemas de música tradicional, 
nivel este en el que se concreta el manejo integral del sistema musical correspondiente. 


La construcción de estos niveles de estructuración de lo sonoro está articulada, a su vez, 
por la noción de sistema musical concebido como totalidad, una simbiosis que integra 
sociedades y productos sonoros específicos en territorios y tiempos determinados. En el 
proyecto, esta unidad entre la música y su contexto social y cultural constituye también un 
campo de lo investigativo desde donde pretendemos leer los ихо (sentidos y elaboraciones) 
que comunidades específicas hacen de las músicas tradicionales y a partir de los cuales se 
consolidan, transforman y re-significan las sonoridades. 


CAMPOS, ACTIVIDADES Y PRODUCTOS DE INVESTIGACIÓN 


| | PRODUCTO 
CAMPOS PROYECTO ACTIVIDADES FINAL 


DISENO DE LA ti ЊЕ пуни = > x Diseño de componentes, contenidos Programas de 
PROPUESTA y alcances де la propuesta formativa | formación para las 
FORMATIVA con parámetros generales y Escuelas de Música 

específicos por eje Tradicional en cada eje 


partir de los niveles de 
estructuración de lo 
sonoro 


Inventario de registro Audio — 
visual. Producir un software 
Estado del arte Estudios y monografías. que sistematice el 
investigativo en Publicaciones diversas estado del arte 
músicas tradicionales || Evaluación crítica de características, || elaborado y lo difunda. 
enfoques y alcances de estudios y 
materiales. 
Descripción de formatos 
instrumentales, géneros y estilos, y 
ubicación de áreas de distribución 


espacial, 


Videos y discos 
compactos con 
materiales de música 
tradicional 


Relevamiento de Registros de audio y video de 
INVENTARIO Y sistemas de música expresiones y fuentes de saber que 
DIAGNOSTICO tradicional están en alto riesgo de extinción. 


Registros que satisfagan vacíos de 

información y documentación Material en video, 
necesarios para el estudio completo | audio y texto escrito 
y exhaustivo. 


DES Espacios sociales tradicionales para 
Descripción básica de la formación de los müsicos Modelo de 
modelos de 


m" apropiación- 
а на ls Desctipción del formato reproducción de 
instrumental determinando roles y | aplicabilidad general 
jerarquías de cada uno de los para ser desarrollado 
instrumentos. en los distintos ejes. 


distintos sistemas 
musicales presentes en 
los ejes regionales 
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Descripción de las opciones de 
ordenamiento en el desempeño 
instrumental que siguen los músicos 
en el proceso de formación 
tradicional. 

Intentar hipótesis acerca de estos 
ordenamientos. 


En el caso particular de cada 
instrumento, determinar las maneras 
como se abordan los procesos 
formativos: tipos de ataques, bases, 
variantes, roles, etc. Formular 
hipótesis acerca de estos 
ordenamientos 
Verificar el ordenamiento de los 
repertorios. Formular hipótesis 
acerca de estos ordenamientos. 


Identificación de los eventos más 


importantes en la circulación- а icri 
reproducción de los sistemas de узанан — 
Usos y circuitos de las música tradicional. ji d e" 
músicas tradicionales pnm : tradicionales (fiesta, 
Análisis comparado de expresiones | actores, procesos de 
musicales en distintos contextos transformación 


espacio-temporales. 


Construcción de 
modelos de análisis a 
pattir de los niveles de 
estructuración de lo 
sonoro 


Descripción de la articulación de los 
niveles de estructuración de lo 
sonoro desde la particularidad de 
cada uno de los ejes regionales 


Modelos de análisis 


паз DE Materiales de análisis 
MUSICALES Análisis de sistemas de | Realización de análisis específicos en La nn enel 
TRADICIONALES los 11 ejes na 
tradicional desde cada 
eje. 
Estudios comparados de análisis de — пасини 
Е А 5 de relaciones inter- 
sistemas musicales regionales тш 


19 En estos procesos de análisis de los sistemas musicales tradicionales es importante también establecer 
relaciones entre diversos sistemas de músicas regionales que nos ayuden a establecer vínculos de mediano y 
largo alcance inclusive con sistemas macro-regionales no solo nacionales sino también de carácter continental. 
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V. PARÁMETROS DE PRODUCCIÓN 


CONTENIDO, ESTRUCTURA Y ALCANCE DE MATERIALES 
AUDIOVISUALES Y ESCRITOS 


Además de las maneras y procedimientos de transmisión de conocimiento musical 
presentes en la tradición, la propuesta metodológica de las Escuelas de Música Tradicional 
incluye el desarrollo de nuevas formas de plantear la relación del estudiante con los 
contenidos del programa, el diseño de espacios novedosos de apropiación de la integralidad 
de los formatos de las músicas y la incorporación a los procesos formativos de nuevas 
maneras de intervención de lo gráfico y lo audiovisual. 


De otro lado, la necesidad de garantizar una alimentación constante de referencias de 
información sobre las músicas y los repertorios para los estudiantes, obliga a la producción 
de materiales ilustrativos de estructuras, formatos, repertorios y comportamientos 
prototípicos de la música tradicional específicamente referidos a los contenidos de los 
programas de formación. En muchos casos, estos repertorios no están disponibles en la 
discografía comercial de las músicas tradicionales. 


En el marco de la estrategia de diálogo de saberes y en los casos específicos en los que 
determinados recursos del saber académico musical son de aplicabilidad práctica en los 
procesos pedagógicos [en razón de la homologación factible de determinadas características estructurales 
de sistemas de música tradicional con materiales y procedimientos de otras músicas del contexto occidental], 
se hace necesaria la circulación de materiales que unifiquen criterios y conceptos teóricos 
fundamentales del sistema musical occidental relacionados con los campos de formación 
que el programa de las escuelas plantea en los diferentes niveles del proceso formativo. De 
igual manera, el desarrollo de recursos específicos de lecto-escritura musical y 
particularmente los procedimientos de graficación y análisis requieren del apoyo de cartillas 
y cuadernos de ejercicios como materiales de apoyo para el trabajo en el aula y las 
actividades desescolarizadas. 


Proponemos como tareas fundamentales del proyecto el diseño y la producción de un 
paquete de materiales de apoyo pedagógico, algunos de ellos de aplicación general y otros 
específicamente relacionados con las particularidades de los sistemas musicales abordados 
en cada eje. 
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PRODUCCIÓN DE MATERIAL ESCRITO PARA APOYO DE PROCESOS 
FORMATIVOS Y PRÁCTICA MUSICAL EN LAS ESCUELA 


01. MATERIAL DE REFERENCIA TEÓRICA GENERAL 


TEORÍA MUSICAL 
(Materiales de uso general, estudiantes y profesores ) 


Contenidos teóricos del 


programa en los es pimes | - — — ]— — —À 
niveles de desempeño |. T 
musical- instrumental. 


Ejercicios de lectura musical 
articulados а los contenidos 
musicales de los tres primeros 
niveles de desempeño 
musical-instrumental. 


Cartillas de Teoría Musical. 
Niveles I, II, III 


Cuaderno de ejercicios de 
graficación y lectura. 
Niveles I, II, III 


FORMACIÓN HUMANÍSTICA 
( Materiales de apoyo para la formación de profesores ) 
MATERIAL [DESCRIPCIÓN ESTRUCTURA [CONTENIDOS 


Compilaciones de estudios y 
ensayos sobre la funcionalidad |. НН 
de la música tradicional en los [ ——T — — 
diversos contextos de su 


ET ЕШ 


Müsicas tradicionales en sus 
contextos comunitarios. 


FORMACIÓN PEDAGÓGICA 
( Materiales de apoyo para la formación de profesores ) 
MATERIAL [DESCRIPCIÓN ESTRUCTURA [CONTENIDOS 


Compilaciones de estudios | 

comparativos y ensayos sobre | 

la pedagogía de la müsica > 
tradicional en los diversos 

contextos (rurales y 
urbanos) de su práctica. 


Pedagogías tradicionales у 
nuevas formas de transmisión 
de conocimiento en el campo 
de la música tradicional 
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02. MATERIALES DE FORMACIÓN MUSICAL ESPECÍFICA 
(Materiales de referencia específica para cada eje). 


INICIACIÓN MUSICAL Y REFERENCIAS DE SISTEMA 


MATERIAL DESCRIPCIÓN ESTRUCTURA |CONTENIDOS 

105 || Repertorios regionales | 

(tradicionales y diseños) para | 

la iniciación musical y el их ——_ 
desarrollo de los dos primeros 


niveles de desempeño 
musical- instrumental. 


TÉCNICA INSTRUMENTAL 
(Materiales de referencia especifica para cada eje.) 


Nota: Proponemos la edición de materiales separados рата сада especialidad instrumental 

asi: 

1. Cartilla de técnica instrumental para la totalidad de los instrumentos ritmo- 
percusivos del sistema. 

2. Cartilla de técnica instrumental para cada unos de los instrumentos del nivel ritmo- 
armónico. 

3. Cartilla de técnica instrumental para cada unos de los instrumentos del nivel 
melódico. 


ESTRUCTURA [CONTENIDOS 
Cuadernos de técnica | 

instrumental у repertorios I 1 ү —w— 3] 
didácticamente ordenados сг. | 
para la iniciación instrumental 

y el desarrollo de los dos 


primeros niveles de 
musical- 
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03. MATERIALES DE TIPO INFORMATIVO-DIVULGATIVO 


a. VIDEO DE MÚSICAS TRADICIONALES 


Estructura: 

FORMATO: Nombre del Formato, Nombre de Instrumentos, Área de Influencia y 
enclave Sociocultural. 

PRINCIPALES FORMAS – TIPO. Una a una: Ejecución en Conjunto, Instrumentos 
Solos, Adiciones progresivas de instrumento. 

FORMAS BÁSICAS DE ACCIÓN: Sobre cada instrumento del formato y otros 
instrumentos. 

ENTREVISTAS: A portadores de la memoria ancestral. 


Propuestas de repertorios, agrupaciones, y localizaciones de los mismos a ser grabados. 
Material para ser llenado por los asesores de cada eje. 


Nota: Cuadro ejemplificado para el eje Andino Suroccidental — Bandas de Flautas 


EJE: Andino Sur-occidental (Bandas de Flautas) 


Formatos Géneros o | Repertorios | Músicos y/o Contextos de la práctica 
instrumentales | formas básicos agrupaciones | geográfica musical 
sugeridas (eventos claves con 
sitios y fechas de 
celebración, cuando sea 
pertinente) 
Bambuco jori: Banda de flautas Alumbranzas, Fiesta de los 
de la vereda Alto sagrados corazones 
del Arado, 
Guachicono (alto), 
Cauca 
Pasillo Banda de flautas || Vereda Alto del | Alumbranzas, Fiesta de los 
de la vereda Alto Arado, sagrados corazones 
Banda de flautas del Arado, Guachicono 
Guachicono (alto), | (Alto), Cauca 
Cauca 
Marcha Banda de flautas || Vereda Alto del || Alumbranzas, Fiesta de los 
de la vereda Alto Arado, sagrados corazones 
del Arado, Guachicono 
Guachicono (alto), | (Alto), Cauca 
Cauca 
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b. VIDEO DE MÚSICOS Y PRÁCTICAS MUSICALES EN RIESGO 


Entrevistas a portadores: 
Historias de vida, procesos de aprendizaje, referencia a celebraciones y fiestas 


desaparecidas, repertorio antiguo, técnicas, referencias a transformaciones en el formato 
instrumental y las músicas, recuerdos de músicos desaparecidos. 
Motivo de las celebraciones, participantes, estructura 


Propuestas de músicos y agrupaciones portadoras a ser grabadas. 
Material para ser llenado por los asesores de cada eje. 


Nota: Cuadro ejemplificado para el eje Andino Suroccidental — Bandas de Flautas. 


EJE: Andino Sur-occidental (Bandas de Flautas) 
Músicos y/o agrupaciones Énfasis de su práctica Localización geográfica 

| sugeridas | musical | 

| Carlos Samboní [ Flautista | Vereda , San Agustín, Huila 

A г | 

II (| ____( _______ 


04. COMPILACIONES DE MATERIAL DE AUDIO COMPREHENSIVOS DE 
FORMATOS, GÉNEROS-FORMAS Y ESTILOS EN CADA EJE. 


Nota: Cuadro ejemplificado para el eje Músicas Llaneras (Joropo). 


EJE: Llanos 


Formatos Géneros o Repertorios Músicos y/o Discografía (Nombre 
instrumentales formas sugeridos agrupaciones de la publicación y 
sugeridas soporte) 
Pajarillo Pajarillo Volantón || Tirso Aldana y su conjunto | Así es mi bandola, Tirso 
| | Aldana 
Conjunto de Bandola | 1] г ә ә 
L rr EE 


LL 
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05. MATERIALES DE AUDIO DE APOYO PARA EL TRABAJO EN AULA 


Material que contiene grabaciones de géneros-formas representativas en forma de “loops” 
(ciclos) en diferentes velocidades - con eliminación de instrumentos y/o desempeños 
instrumentales del sistema, destinado al apoyo del trabajo de formación técnica 
escolarizado y desescolarizado. 


Nota: Cuadro ejemplificado para el eje Músicas Llaneras (Joropo). 


EJE: Llanos 


Formatos Composición || Géneros o | Combinaciones Sugeridas en cada nivel de desarrollo 


instrumentales | del formato a formas Bases Bases Desempeño | Desempefio 
grabar ritmo-  |ritmo- melódico | improvisatorio 


sivas [| armónicas 


Pajarillo Bandola 1. Bandola Cuatro Todas las 
Cuatro Cuatro Bajo combinaciones que 
Conjunto de Ba me green 
о improvicatorio en el 


06. PRODUCCIÓN DE MATERIAL ESCRITO PARA APOYO DE PROCESOS 
FORMATIVOS Y PRÁCTICA MUSICAL EN LAS ESCUELAS. 


MATERIAL [DESCRIPCIÓN ESTRUCTURA |CONTENIDOS 
Cartilla de Repertorios Repertorios regionales | 
Regionales (tradicionales y disefios) para 


la iniciación musical y el 


desarrollo de los dos primeros | 
a | 
|__________ ______________|_____ 
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07. GUÍA DE DESCRIPCIÓN DE FORMATO(s) INSTRUMENTAL(es) PARA 
CARTOGRAFÍA 


Nota: Cuadro ejemplificado para el eje Músicas de Pitos, Tambores y Bandas. 


DESEMPEÑO 
IMPROVISATORIO 
(aunque se reiteren de 
desempeños 
anteriores) 


BASE RITMO- | BASE RITMO- | DESEMPEÑO 
PERCUSIVA ARMÓNICA MELÓDICO 


(y/o bajos) 
FORMATO 1 
FORMATO 2 Llamador Gaita Macho Gaita Hembra Maracón 
uu a Эй | = 


08. CARTOGRAFÍA РОК EJE REGIONAL 


Nota: Cuadro ejemplificado para el eje Músicas de Pitos, Tambores y Bandas. 


MUNICIPIO FORMATO 1 FORMATO 2 Etcétera FESTIVALES 
(banda) ta corta) EVENTOS 
| | # De agrupaciones ||# De agrupaciones е де 105 
eventos 
CERETÉ ao | 15 x Б de la Сайа 
Corta 
SAN PELAYO | | 4 It ре Nacional 
del Porro 
O 


[МОХТЕПВАХО |i. — — Ti бо — Ma — —] 
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Annexe 4. Dossier projet Müsicas Hibridas Водота - Lyon 2017 


PÉRISCOPE 


scène de musiques 
innovantes 


Müsicas Hibridas 
Bogotä - Lyon 
Jaime Salazar (Anthropologue, musicien et pédagogue franco-colombien) 
et Pierre Dugelay (Directeur du Périscope - Scène de Musiques Innovante) 


Préambule 1 
Müsicas Hibridas : Projet initial 1 
Labellisation du projet 8 
Programme à Bogotä 9 
Programme à Lyon 1 
Müsicas Hibridas en image 3 
Visuels Colombie et France 5 
Bilan du projet 7 
Müsicas Hibridas à Bogotä 8 
> Axe artistique 8 
> Axe professionnel 10 
> Axe pédagogique 14 
Müsicas Hibridas à Lyon 16 
> Axe artistique 16 
> Axe professionnel 18 
> Axe pédagogique 22 
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1. Préambule 


C'est dans le cadre de l'année France-Colombie 2017 que le projet Músicas Híbridas est né. 
Initiative originale de Jaime Salazar (Anthropologue, musicien et pédagogue franco- 
colombien) et Pierre Dugelay (Directeur du Périscope - Scéne de musiques actuelles de la 
métropole lyonnaise), ce projet d'envergure s'articule autour de différents axes. Tout d'abord 
une création Franco-Colombienne (Kaixu by Pixvae), puis un cycle de concert à Bogotá 
comme à Lyon, et enfin des échanges professionnels et pédagogiques entre les acteurs du 
projet. 

Vous trouverez dans ce document les différentes étapes de ce projet d'envergure, projet initial, 
lettre de labellisation, programme. 


2. Músicas Híbridas : Projet initial 


ANNÉE FRANCE COLOMBIE 2017 
Músicas Híbridas 
Lyon – Bogotá 


ANS 
COLOMBIA 
FRANC; 
2017 


Le Périscope / RESEAU Instituto Distrital de las Artes 
Pierre Dugelay / Directeur Elsa Botero/ Dirección General 
13, rue Delandine 69002 Lyon Asesora - Contratista 
+33 (0) 04.78.38.89.29 *57(1) 379 5750 
periscope.direction@gmail.com Calle 8 # 8 - 52 
www.periscope-lyon.com Bogotá D.C.| Colombia 
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Le projet "Müsicas Híbridas : Bogotá — Lyon" se veut comme un maillon, un pont entre deux 
"scénes artistiques", le point de départ de futurs projets de créations et une projection dans de 
multiples partenariats à venir. 

Le Périscope/Association RESEAU - lieu incontournable de la scéne des musiques actuelles 
et innovantes à Lyon - s'associe à IDARTES, la direction de la culture de la ville de Bogotá 
avec la volonté commune de favoriser les échanges professionnels, artistiques, pédagogiques 
et de recherche académique entre les métropoles de Bogotá et Lyon, plus précisément autour 
des "musiques hybrides". 

En créant un dialogue pluridisciplinaire autour de 3 axes (professionnel, artistique et 
pédagogique) les multiples acteurs des réseaux musicaux des deux métropoles ont 
l'opportunité d'exprimer des problématiques, de travailler collectivement à l'évolution de leurs 
pratiques et d'initier une réelle collaboration. 


[I PORTEURS DU PROJET // 


Côté Français / Le Périscope (Association RESEAU) 

Représenté par son directeur Pierre Dugelay, Le Périscope et son équipe, forment un lieu 
incontournable de la scène artistique Lyonnaise et entreprennent depuis 2 ans des échanges 
professionnels et artistiques à l'échelle européenne. D'autre part, l'anthropologue, musicien et 
pédagogue franco-colombien Jaime Salazar, méne depuis de nombreuses années des actions 
culturelles, académiques et pédagogiques au sein du territoire colombien. 

Le Périscope est, depuis 2015, labellisé Scéne de Musiques Actuelles par le Ministére de la 
Culture, la Région Rhóne-Alpes et la Ville de Lyon. Ce label met en avant son travail de 
diffusion, de médiation culturelle et d'accompagnement des projets artistiques du territoire. 


Cóté Colombien / IDARTES 

L'objectif principal de l'Instituto Distrital de los Artes IDARTES est la mise en œuvre des 
politiques, plans, programmes et projets pour l'exercice effectif des droits culturels des 
habitants de Bogotá, ayant comme objectifs principaux la formation, la création artistique , la 
recherche, la circulation et l'appropriation des domaines artistiques de la littérature, des arts 
plastiques, visuels, du théâtre, la danse et de la musique. 

Ses programmes pédagogiques (CLAN) ou professionnels (Forum Pulsaciones) cherchent à 
disséminer des questionnements et pratiques culturelles à des publics spécifiques variés, un 
atout pour mettre en place une coopération interculturelle dans ce projet. 


Ce projet entre Bogotá et Lyon est un trait d'union entre deux "mondes de l'art", oü les réalités 
semblent à premier abord distantes, mais dialoguent pour dessiner des questionnements 
communs autour des musiques "hybrides". 

En mettant en lumiére les acteurs multiples, artistes, pédagogues, chercheurs, producteurs, 
éléves, journalistes et publics de la scéne musicale des Métropoles de Bogotá et Lyon, 
"Müsicas Híbridas : Bogotá - Lyon" matérialise des espaces et des temps d'échange 
d'expériences transnationaux pour repenser un secteur culturel dynamique et varié. 
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1 DESCRIPTION DU PROJET // 


Ce projet se décline autour de 4 axes principaux à Bogotá et à Lyon : des échanges 
professionnels, l'organisation d'une série de concerts, des échanges pédagogiques et une 
partie de recherche avec la venue d'un sociologue frangais en Colombie. 


En suivant le calendrier de l'Institut Français avec une saison croisée au premier semestre 
2017 en Colombie et au second semestre en France, le projet "Müsicas Híbridas : Bogotá — 
Lyon" se déroule en avril 2017 à Bogotá (du 12 au 22 avril 2017) et en octobre 2017 à Lyon 
(du 18 au 25 octobre 2017). 


AXE 1 / Un échange professionnel 


6 professionnels frangais et 6 professionnels colombiens réunis dans les 2 
métropoles** 


Ce premier axe a pour objectif de partager les expériences des acteurs en présence, de 
découvrir les méthodes de travail de chacun, d'échanger sur les pratiques du culturel et de se 
familiariser à des mondes institutionnels complexes, en France et en Colombie. 


Un échange professionnel est organisé entre les deux métropoles de Lyon et Bogotá. Cet 
échange de compétences et d'expériences entre professionnels du secteur se déroule lors de 
2 "temps forts" d'une semaine, un dans chaque ville. Ces moments regroupent une vingtaine 
de professionnels frangais et colombiens représentants différentes typologies de métier de 
notre secteur : journalistes ou prescripteurs, producteurs ou directeurs artistiques, musiciens 
et représentants d'institutions culturelles. Aprés une découverte initiale des lieux et des scénes 
musicales représentées, les participants questionnent les nouveaux métiers, les nouveaux 
modes d'organisation et plus généralement l'entrepreneuriat culturel et les institutions 
culturelles à travers des tables rondes, des études de cas mais aussi un ensemble de visites 
et de rencontres sur le terrain. 


En nous inspirant des actions précédemment menées par IDARTES avec le forum 
professionnel Pulsaciones, ou celles du Périscope, nous recherchons ici à observer et 
analyser les nouveaux modèles d'entrepreneuriat culturel sans limites de métiers et au-delà 
des spécificités des politiques culturelles françaises et colombiennes. Cela permet de trouver 
des points de recoupement dans les meilleures pratiques et modéles de fonctionnement des 
acteurs, au-delà des grandes différences de leurs approches des métiers du culturel. 

La délégation se compose des professionnels présentés ci-dessus mais également de 
membres d'IDARTES, membres de la direction culturelle, qui se déplaceront en France et de 
leurs homologues de la Métropole de Lyon lors de l'axe de travail en Colombie. 


Les thématiques générales sont déjà avancées : 


• Ligne 1 : Les types de lieux / nouveaux modèles, évolutions et publics 
Caractére mixte des lieux : salle de concert, projections, expositions, musique live... 
Evolution de lieux qui se réinventent 
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+. Ligne 2 : Nouveaux types de production artistique / organisations collectives et 
entrepreneuriat culturel 
Plusieurs conceptions de "l'entrepreneuriat culturel" : comment s'organiser en tant 
qu'artiste, programmateur, directeur de lieu, etc? 


+ Ligne 3 : Le rapport à l'institution / entre dynamique privée et commande d'Etat 
: une voie médiane 
Comprendre la relation entre Etat, ville et organisations musicales 


L'entrée de la ville de Bogotá au Réseau UNESCO des Villes Créatives (comme pour Lyon) 
répond à l'intérét d'étudier la maniére dont les politiques publiques et l'interaction public/privé 
peuvent étre décisives pour réussir des conditions qui permettent que l'activité artistique et 
créative soit un moteur de développement économique, social et culturel. 

La réglementation, l'information économique, le róle du gouvernement de la ville dans 
l'écosystéme musical et l'organisation des acteurs du secteur sont fondamentaux 


**[ es groupes de travail sont enrichis par la pluri-compétence de certains participants. 


AXE 2 / Artistique : une programmation jumelée Bogotá-LYON 


42 artistes français et colombiens pour 20 concerts dans les 2 métropoles 


En paralléle à ces échanges professionnels, une série de concerts est organisée dans chaque 
ville d'accueil. Une sélection d'artistes et projets musicaux ainsi qu'une création franco- 
colombienne constituent un programme artistique autour des musiques "hybrides". Les lieux 
de représentations sont de différentes tailles et de différentes natures afin de représenter de 
manière diversifiée la scène artistique des 2 villes, entre émergence et artistes reconnus. 


LIEUX 

En France, la programmation se fait dans les salles de la nouvelle SMAC, S2M : le Périscope 
(200 places), le Marché Gare (300 places), le projet Bizarre ! (400 places) et l'Epicerie 
Modeme (600 places), mais aussi le festival Jazz à Vienne et le festival A Vaulx Jazz, acteurs 
déjà engagés dans ce projet. 

En Colombie, la programmation s'appuie sur IDARTES et son réseau de diffusion, mais aussi 
dans des bars de la ville pour représenter la variété des scénes de la capitale. 


D'autres acteurs sont rattachés au projet : universités, conservatoires, institutions culturelles, 
théátres... Ces structures, sur un périmètre plus large, complètent le dispositif de diffusion des 
projets artistiques présents sur les territoires. 


ARTISTES 

La sélection artistique a lieu en partenariat avec IDARTES et le Périscope. Chacun des acteurs 
développe de maniére pertinente une sélection représentative de la scéne de "musiques 
hybrides" des deux métropoles. 
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Sélection française : 


PIXVAE 

Certaines racines peuvent être noueuses. Celles de PIXVAE le sont assurément. Tout comme 
le palmier-pêche hybride auquel il emprunte son nom, ce groupe insolite est le fruit d'origines 
croisées, un espace de branchements où les mélodies chaleureuses et l'ambivalence de la 
musique afro-colombienne rencontrent l'énergie du rock et la culture hétéroclite du jazz. 
Confrontant les mondes, éclatant les repères, fusionnant des “traditions” disparates, PIXVAE 
incarne ainsi une alchimie insoupçonnée entre le jazzcore et le currulao : un répertoire qui 
secoue la perception, bouleverse les entrailles et éveille l'imaginaire. La puissance électrique 
accompagne et sublime des chants porteurs de transe, invitant à un "pensons ailleurs". 

Line up : Romain Dugelay, Jaime Salazar, Alejandra Charry, Léo Dumont, Margaux Delatour, 
Damien Cluzel. 


MAZALDA 

Mazalda a été formé en 2002 et a commencé par jouer en acoustique avec des instruments 
portables, des musiques de danse venant de divers pays. En 2007, Mazalda développe une 
version amplifiée, destinée à la scène. Son instrumentation électrique génère une évolution 
du répertoire vers plus de compositions personnelles et des ambiances psychédéliques, tout 
en gardant un lien vers les musiques populaires d'ailleurs. En 2014, Mazalda lance une 
mission vers la galaxie Raï avec une 1ère phase, '105 Orion Raï, suivie en 2015 de la phase 
2, Orion Raï, qui poursuit l'aventure vers une plus grande appropriation du répertoire га!. 
Sofiane Saïdi, chanteur algérien explosif, vient se joindre à l'équipage. Depuis 2002, Mazalda 
a fait plus de 700 concerts en France, Suisse, Belgique, Espagne, Portugal, Finlande, Algérie, 
Turquie et Sénégal. 

Nouveau répertoire en création : « Orion Raï » 

Line up : Sofiane Saïdi, Lucas Зрт, Yann Lemeunier, Julien Lesuisse, Adrien Spirli, Stéphane 
Cézard et Gilles Poizat. 


DIRECTION SURVET 

Direction Survet explorent la galaxie électronique et façonne un rock onirique à l'aide de 
guitare double-manche, batterie, wurlitzer et synthétiseurs. 115 créent un espace-temps 
étrange, fait de paysages électriques, de libertés moyenágeuses et de poursuites en jogging 
dans une ville de mutants. 

Nouveau répertoire en création : ABC Nippon 

Line up : Lucas Spirli, Sébastien Finck, Stéphane Cézard, Gandalf Goudard 


KAUMWALD 

Ernest Bergez pratique une forme bricolée et spontanée de live électronique qui combine les 
manipulations de la musique concréte avec les techniques du dub jamaicain et les assauts de 
la noise music. Les sonorités brutes de l'électronique cótoient des sons collectés au quotidien 
: motifs rustiques de violon, ébauches de chansonnettes, conversations chapardées à la volée, 
fragments de musiques anonymes. Derriére cette pratique en conglomérat, il y a le voeu de 
rapprocher le musical de la vie et d'ancrer l'écriture dans le vécu immédiat. La présence 
fantomatique et surréelle des sons « fixés » est utilisée comme un miroir, mais un miroir 
déformant et hasardeux qui ouvre un espace potentiel à la complexité des émotions humaines. 
Clément Vercelletto se joint à Ernest pour former le duo électronique Kaumwald. Line up : 
Ernest Bergez, Clément Vercelletto 
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Sélection colombienne : 


CURUPIRA 

En 2000 Curupira naît comme un groupe de nouvelle musique colombienne (musique avant- 
gardiste). Basé sur la tradition folklorique colombienne des côtes pacifiques, atlantiques et des 
plaines orientales, avec les rythmes de Gaita, Chalupa, Fandongo, Puya, Champeta, Currulao 
et Joropo, le groupe y mélange des sons urbains contemporains comme le Jazz, le Rap, le 
Rock et le Funk. "Pa' lante Ра' trá" en 2000, "Puya que te coge" (2001), “El Fruto" (2003) sont 
les trois travaux de la discographie de Curupira. 

La trajectoire de ce groupe composé par huit talentueux musiciens recouvre différentes 
performances dans des festivals et concerts dans le monde : Colombie, Equateur, Brésil, 
Mexique, etc. 

Line up : Jorge Sepülveda, Urian Sarmiento, Juan Sebastian Monsalve, Andres Felipe 
Salazar, Maria José Salgado, Camilo Velasquez 


ENSAMBLE TRIPTICO 

Ensemble Triptico est un groupe instrumental colombien formé par la bandole andine, le piano, 
la basse électriques et la batterie, instruments de traditions musicales différentes qui créent 
une sonorité dans laquelle dialoguent les racines colombiennes avec les sons contemporains. 
Son répertoire se base sur les airs traditionnels de la zone andine de Colombie : le bambuco, 
le pasillo, la guabina et d'autres des plaines colombo-vénézuéliennes, se combinant avec des 
claires influences du jazz et des musiques urbaines. 

La majeure partie des oeuvres sont écrites par Diego Sánchez, pianiste et directeur qui, à 
partir de sa formation académique, réussi à consolider une création novatrice qui rassemble 
des époques et des styles variés dans un langage trés caractéristiques, qui donne à Ensemble 
Triptico sa marque d'originalité. 

Line up : Diego A Sánchez, Paulo A Triviño, Manuel Hernandez, Carlos А Сета 


REDIL CUARTETO 

Depuis fin 2009, Redil diffuse son travail au travers de présentations dans différents espaces 
culturels de la ville de Bogotá. En 2012, Redil sort son premier album intitulé La Rana oü ont 
enregistré Adrian Sabogal, Santiago de Mendoza, Juan Arbaiza et Daniel de Mendoza. Peu 
de temps aprés, Redil a enregistré, mixé et masterisé un EP avec l'ingénieur du son allemand 
Carlos Albrecht dans le studio Ático de l'Université de la Javeriana. Pour ce travail, se sont 
réunis Pacho Dávila au saxophone ténor et Urián Sarmiento à la batterie. Un des quatre 
thémes de cet EP est sorti dans le CD des compositeurs de la Javeriana qui commémore les 
10 ans de focus sur le Jazz et les Musiques populaires dans la faculté de musique de cette 
institution. 

Line up : Adrian Sabogal, Juan Carlos Arrechea, Santiago Botero 


EL OMBLIGO 

El Ombligo est le nom qui a baptisé un projet sonore qui dévoile de subtiles ponts entre la 
cumbia, le free jazz, le vallenato et la musique d'improvisation. Le fil conducteur de cet 
exercice - qui est né quand Botero vivait à Amsterdam en 2007 et s'est matérialisé en 2012 - 
est la réflexion autour des possibilités sonores du style d'Andres Landero, du mythique "roi de 
la cumbia de San Jacinto", qui a synthétisé le phrasé des longues flütes gaitas et l'a adapté à 
l'accordéon à touches. 

Line up : Santiago Botero, Ricardo Gallo, Pedro Ojeda, Juan Ignacio Arbaiza 
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Enfin et afin d'appuyer cette dynamique, une création artistique franco-colombienne est au 
coeur des échanges, portée et organisée par le projet « Kaixu » : 


Fils adoptif de la sono mondiale et de la botanique, « Kaixu » est né de 
greffes successives entre írois «traditions » musicales : les musiques 
afrocolombiennes, le rock underground et le jazz contemporain. Une 
premiére expérience réalisée fin 2015, donne vie au groupe franco- 
colombien Pixvae. Créé par le saxophoniste, compositeur et arrangeur 
Romain Dugelay et par l'anthropologue, percussionniste et chanteur Jaime 
Salazar, Pixvae confronte les chants et percussions de la Cóte Pacifique 
colombienne aux soubresauts européens du jazzcore. Au bout de quelques 
mois se fait sentir l'envie de creuser davantage, d'explorer également le son 
de la « Cóte Caraibe », d'expérimenter en plus grand. Une nouvelle greffe 
intervient lorsque Pixvae invite les musiciens colombiens Hugo Candelario 
Gonzales (marimba de chonta) et Elber Alvarez (flütes gaitas) ainsi que le 
français Clément Edouard (dispositif électronique et traitement sonore). 
Entre les sonorités vibrantes de l'instrumentarium colombien et les frissons 
de l'amplification, Pixvae développe une nouvelle inflorescence dénommée 
Kaixu ("coeur" en langue Awa). 


Cette création artistique commence en avril 2017 avant une masterclass donnée par les 
musiciens et un séminaire regroupant artistes et professionnels, membres du projet et étudiant. 


AXE 3 / Un échange pédagogique 


2 pédagogues frangais et 2 pédagogues colombiens** 


Le volet pédagogique, congu avec des acteurs de terrain, comprend un travail de mastersclass 
et des échanges pédagogiques entre le CEFEDEM Rhóne Alpes et les projets CLANS 
d'IDARTES. En paralléle, des dispositifs pédagogiques sont organisés auprés des étudiants 
de la Pontificia Universidad Javeriana et de l'Universidad Nacional de Colombia. 


Projet CLANS / IDARTES 

Les Centres Locaux d'Arts et de Culture pour la jeunesse (CLAN) ont été créés par IDARTES 
avec l'objectif de proposer des programmes d'éducation artistique pour les jeunes de différents 
quartiers de la capitale colombienne. Depuis la création du programme, 20 CLAN ont été créés 
dans différentes localités de la ville et plus de 40 000 enfants et jeunes en ont bénéficié. 
Pendant ces derniéres années, les CLAN ont permis la diffusion, la pratique de l'art et la 
connaissance de la culture auprés des jeunes : ils sont le témoignage actuel d'une société oü 
la connaissance et la créativité sont valorisés. 

IDARTES continue de créer aujourd'hui des CLAN pour réduire la ségrégation dans les 
processus de formation artistique, dans les domaines du théátre, de la littérature, de 
l'audiovisuel, de la danse et de la musique. 
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Musiciens participants à l'échange* 

Les musiciens participants au projet Müsicas Híbridas Bogotá - LYON, organisent des 
masterclass et ateliers pédagogiques dans le cadre du Projet CLAN. Des ateliers spécifiques 
autour des musiques improvisées, musiques électroniques, et musiques actuelles sont 
développés afin de partager des pratiques artistiques dans les deux villes. 


*les musiciens concernés par ce projets font partie des musiciens invités dans le programme 
de concerts. Il ne sont donc pas comptabilisés deux fois. 115 sont aussi susceptibles d'intervenir 
dans d'autres institutions des territoires, écoles, conservatoires.... 


Le CEFEDEM Rhóne-Alpes 

Le Cefedem Rhóne-Alpes, établissement d'enseignement musical supérieur, a été créé en 
1990 par le ministère français de la Culture pour former des enseignants de la musique. ll s'est 
beaucoup développé depuis son origine, et accueille actuellement des musiciens venus de 
toutes pratiques : musiques classiques - anciennes à contemporaines –, Jazz et musiques 
improvisées, musiques actuelles et musiques traditionnelles. Il a également acquis une 
grande compétence en formation continue des enseignants des conservatoires et écoles de 
musique du territoire frangais. Par ailleurs, nous avons développé un volet recherche en 
référence aux pratiques musiciennes. Gráce à notre publication, Enseigner la Musique, ces 
travaux sont tout à fait identifiés au niveau national. 

Depuis 2007 et plus activement depuis 2010, le Cefedem Rhóne-Alpes a contribué à la 
fondation de l'institution d'enseignement supérieur de la musique, Princess Galyani Vadhana 
Institute of Music à Bangkok. Dans ce cadre, un échange a permis à leur premiére équipe 
d'enseignants de venir se former à Lyon en février 2014. 


**Les groupes de travail sont enrichis par la pluri-compétence de certains participants. 


AXE 4 / Recherche : un regard depuis les sciences humaines 


Un chercheur en sciences sociales français sur l'ensemble du projet Lyon- 
Bogotá 


La venue d'un chercheur frangais apporte un regard nouveau sur ce projet et enrichi cet 
échange interculturel. L'objectif est de mettre en perspective les projets ainsi que les activités 
qui le constituent. I| intervient lors des conférences et participe à la synthèse du projet, 
notamment par le biais de compte rendus écrits ou d'articles. 
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Labellisation du projet 


M. Pierre Dugelay 


АЙ Directeur 
СОІОМВІХ Le Périscope 


12, rue Delandine 
dt А 69002 Lyon 


Paris, Le 1* août 2016 
Objet : Labellisation Année France-Colombie 2017 


Monsieur le Directeur, 


Nous vous remercions de votre participation à l'Année France-Colombie 2017, qui débutera par la Saison 
de la France en Colombie de décembre 2016 à juin 2017, et se poursuivra par la Saison de la Colombie en 
France de juin à décembre 2017. 


Nous avons le plaisir de vous confirmer que votre projet «Musicas Inovantes», organisé à Bogota au 
premier semestre 2017 et à Lyon au second semestre 2017, a recu la labellisation du Comité mixte 
d'organisation franco-colombien, et figurera à ce titre dans la programmation officielle de l'Année France- 
Colombie. 


En contrepartie, nous vous rappelons que le label de l'Année France-Colombie 2017 (а apposer sur votre 
visuel, en dehors de la bande partenaires) et le bloc logo institutionnel (1) devront obligatoirement figurer 
sur tous les documents de communication relatifs à votre projet. 


Afin de télécharger les logos, nous vous remercions de bien vouloir vous rendre sur le site 
http://www.institutfrancais.com/fr/saisons/colombie/labellisation et d'utiliser le code suivant : LWPS 


L'édition de tous les documents de communication que vous serez amené à produire dans le cadre de votre 
projet devra impérativement étre validée par M. Henri-Pierre Godey, Coordinateur de la Communication 
des Saisons à l'Institut francais [communication-francecolombie(dinstitutfrancais.com]. 


Afin d'éviter les erreurs lors de la réalisation de nos propres supports de communication, nous vous 
remercions également de nous tenir informés de tout changement relatif à votre manifestation (dates, 
horaires intervenants, lieux, etc.]. 


Nous nous réjouissons que votre projet vienne enrichir la programmation de l'Année France-Colombie 
2017 et vous prions d'agréer, Monsieur le Directeur, l'expression de notre considération distinguée. 


КҮЖҮ: 


M. Fabian SANABRIA Anne LOUYOT 
Commissaire général pour la Colombie Commissaire générale pour la France 
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Programme а Bogotä 


> Du 17 au 22 avril 2017 


Hotel Ibis Museo Nacional 
Transversal 
CLAN Doce de octubre. 


Lundi 17/04/17 |Géneral Réunion de lancement 


Mardi 18/04/17 | Pédagogique Atelier: Müsicas de Ensamble (SME) 


CLAN Doce de octubre. 
Mardi 18/04/17 | Professionnel | Visites : CLAN Каран il Si 
А | Concert Rencontre: CLAN Doce de octubre. 
Mardi 18/04/17 | Pédagogique éY ustedes, como lo hacen? : Direction 
Survet : 


Mardi 18/04/17 | Pédagogique Concert Rencontre: CLAN Doce de octubre 
БОРЧ ¿Y ustedes, como lo hacen? Kaumwald 


Mard 04/17 Р CLAN Doce де octubre. 
i 18/1 /1 édagogique Rencontre / Réunion Е 
Мага 04/17 P | CLAN Росе де octubre. 

| 18/ /1 édagogique Observation des CLAN шге 


M 
Mardi 18/04/17 | Pédagogique Masterclass: CLAN Саз а. 
Є" Sebastien Finck - Gandalf Goudard 
: : | Masterclass: CLAN Castilla. 
Mardi 18/04/17. аи Clément Varcelleto pue d 


| Table Ronde : Nouvelles formes de К 
Mercredi 4 К Сатага де сотегсјо де 
Professionnel production musicale, collectifs artistiques 


et entrepreneuriat culturel. 


M di TEATRO JORGE ELIÉCER 
1 pre Artistique Balances Maratón Müsicas Híbridas GAITAN 


Professionnel Visites de lieux de production de Bogotá NEN 
Mercredi Péd а ob tion des CLAN CLAN San José. 
lagogique servation des 
19/04/17 — 


19/04/17 Bogotá - Sede Chapinero 


Pro 
Pro 
Masterclass : ASAB  - Universidad 
ux а Damien Cluzel - Leo Dumont Distrital 
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Centro Âtico - Universidad 
Jeudi 20/04/17 | Pédagogique Table Ronde pédagogique : Étude de cas ntro Ático - Universida 
Javeriana. 
Table Ronde : La musique dans la ville - oss d EU de 
Jeudi 20/04/17  |Professionnel | voie médiane entre industrie et politiques 
publiques. Bogotá - Sede Chapinero 


Concert Rencontre: ¿Y ustedes, como lo В issus 
зеп 20/04/47: ы һасеп? Sofian Saidi & Mazalda порі 
Auditorio Samuel Ведоуа 


di CLAN D d À 
doen Pédagogique Atelier : Müsicas de Ensamble (SME) Pédago 


Cámara de comercio de 
Table Ronde: Scé d | Live: 
able Ronde nes de musique Live Bogotá - Sede Chäplñéro 


nouveaux modéles, nouvelle audience Cl. 67 48-32 


mem и Professionnel Visites lieux de production de Bogotá ИШИ 
рай | Masterclass: PRE 
> Sebastien Finck - Gandalf Goudard 


Masterclass: Universidad 
Clément Varcelleto 


Vendredi io Masterclass : CLAN: Suba Centro. 
21/04/17 60619 Damien Cluzel - Leo Dumont 

Vendredi CLAN: Suba Centro. 

а /17 Pédagogique Observation des CLAN 
Vendredi CLAN: Suba Centro. 
Мунна Pédagogique Rencontre/Réunion 


Professionnel 


Pédagogique 


Samedi 22/04/17 | Géneral Rencontre / Réunion / Présentation SME Га définir [Pro | 
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Programme à Lyon 


> du 16 au 22 octobre 2017 


• Échanges pédagogiques CEFEDEM Auvergne Rhône-Alpes - CLAN Bogotá > Pédagogique 


> du 18 au 25 octobre 2017 


- Rencontres, tables rondes et visites avec la délégation professionnelle colombienne > 
Rencontres professionnelles 


Lundi 16/10 


* Journée Rencontre-Débat "Nouveaux publics, territoires et transmission musicale : De la 
musique autrement ? Partout 2 Pour tous 2 à Voiron avec le CEFEDEM > Rencontre 
professionnelle 


Jeudi 19/10 


> El Ombligo @Périscope » 21 h // 6 € > Concert 


Vendredi 20/10 


* Rencontre professionnelle à la DRAC autour des politiques publiques » Table ronde 
* Table ronde : circulation des artistes Europe - Amérique du Sud > Rencontre professionnelle 


> Concert Curupira (Marché Gare > Concert Périscolaire 
> Curupira + Direction Survet (Marché Gare » 20 h 30 // 8/10 € > Concert 
3 After avec Kaumwald @Périscope » 00 h 00 // Gratuit > Concert 


Samedi 21/10 


* Table ronde professionnelle "Des évaluations possibles des actions artistiques et culturelles 
- Bogotá-Lyon" » Table ronde 


3 "Quand Bogotá vient à toi #1” @Université de Lyon » 14 h - 16 h > Afelier Jeune 
Public 

3 Conférence "L'histoire et la réalité sociale de la Colombie ... par ses musiques 
(Université de Lyon » 14 h - 16 h > Conférence 

> Table ronde "Musiques du monde, migrations et mondialisation" @Université de Lyon 
» 16 h 30 - 18 h // Sur inscription > Table ronde 

> Redil Cuarteto + Orchestre Tout Puissant Marcel Duchamp XXL (FR) @Bizarre ! 
Vénissieux» 21 h // 10/8 € > Concert 


Dimanche 22/10 


э EnsambleTríptico dans le cadre d'une joumée découverte “Sur les ondes 
colombiennes” (ФРепзсоре > 14 h // Gratuit > Concert & Brunch + Conférence 
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Lundi 23/10 


* Rencontre professionnelle sur les perspectives futures du projet "Müsicas Hibridas” > Table 
ronde 


> "Quand Bogotá vient à toi #2” avec Ensamble Tríptico @Périscope » 14 h 30 // 5€ 
> Concert Jeune Public 
> Jam @Périscope» 21 h // Gratuit > Concert 


Mardi 24/10 


• Rencontre professionnelle “Les artistes et la médiation culturelle territoriale” а Vaulx-en-Velin 
> Table ronde 


> Каіхи by Pixvae + Ensamble Tríptico @Centre Charlie Chaplin à Vaulx-en-Velin 
» 20h 30 // 13/11/8 € > Concert 
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Müsicas Hibridas еп image 


Jaime Andres SALAZAR PINA 779 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


780 Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


Visuels Colombie et France 


> 


А № 
COLOMBIA 
FRANCE 
2017 


17 AL 22 
ABR /2017 
COLOMBIA 


19 AL 24 


0С7/2017 
FRANCIA 


PIXVAE 
CURUPIRA 


MAZALDA — 
ENSAMBLE TRIPTICO 
KAUMWALD 

REDIL CUARTETO 
DIRECTION SURVET 
EL OMBLICO 


WWW.DARTES.COV.C0/ MUSICASHIBRIDAS 


~ 
+ 


FALYON ES поуаустста 


2 

X 80GO 
Elem EX. сыы Com MONIS REOR 
"SE = ==> NUEVO P. pd PARA TODOS 


IDARTES 


# Cámara у adios 
y BOGOTA, ao do АО JAVERIANA ^ centro atico eS Facultad 
бо la Mosca CO Bogotá = 5 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie – 2020. 


781 


> ARS 
FRANCÓ 


COLOMBIA 
2017 


/7 
MUSICAS 


S ро 19 av 24 
ES octobre 
<= y 1011 


NS 


== ERC 


En 
— © GOBIERNO DE COLOMBIA . gl EX VON 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie – 2020. 


782 


Bilan ди projet 


ANRée 
Е R AN CE PÉRISCOPE 


scène de musiques 


COLOMBIE uud 
2017 


Bilan *Müsicas Híbridas" 


Dans le cadre de l'année franco-colombienne 2017 
Association entre le Périscope et IDARTES direction à la culture de la ville de Bogotá 
Avec le soutien de l'Institut Frangais 


« Müsicas Híbridas », événement miroir entre les scénes artistiques de Bogotá et Lyon à 
travers le prisme des musiques hybrides, a été un succés sur les trois axes du projet, 
artistique, professionnel et pédagogique. 

À Bogotá comme à Lyon, les échanges engendrés ont été riches, et de solides liens entre 
français et colombiens ont pu se tisser. 


Voici ci-dessous un premier bilan, de ce projet d'échange. 
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Müsicas Hibridas à Bogotá 
du 16 au 23 avril 2017 


Notre partenaire sur place, IDARTES - équivalent de la direction de la culture de la ville de 
Bogotä - a pu co-construire avec nous une véritable semaine protéiforme qui a permis la 
rencontre des artistes et du public, ainsi qu’une multitude d'interactions entre les 
professionnels des musiques actuelles de ces deux capitales créatives. 


La délégation française était composée de 27 artistes, pédagogues, professionnels et 
chercheurs qui ont pu travailler ou se produire à Водота durant 6 jours exaltants. 


Membres de la délégation française 


Musiciens : Léo Dumont, Romain Dugelay, Damien Cluzel, Alejandra Charry, Margaux 
Delatour, Jaime A Salazar, Julien Lesuisse, Stéphane Cézard, Gilles Poizat, Lucas Spirli, Yann 
Lemeunier, Adrien Spirli, Sofiane Saidi, Sébastien Finck, Gandalf Goudard, Ernest Bergez, 
Clément Vercelletto, Lucas Garnier. 


Professionnels : Pierre Dugelay (Le Périscope), Vincent Bouvais (Le Périscope), Jacques 
Denis (Joumaliste Libération), Charléne Mercier (Centre Culturel Charlie Chaplin), Clément 
Dupuis (Dur & Doux), Xavier Lemettre (Banlieues Bleues) 


Pédagogues : Dominique Clement (CEFEDEM), Jacques Moreau (CEFEDEM) 


Chercheur : Denis Laborde (CNRS) 
> Axe artistique 


La délégation française composée de 18 musiciens a formé 4 groupes établis : Mazalda, 
Pixvae, Kaumwald et Direction Survet. 
Voici le programme de la création et des concerts qui ont eu lieu en avril à Bogotá : 


La création : Kaixu by PIXVAE 


Fils adoptif de la sono mondiale et de la botanique, «Kaixu» est né de greffes successives 
entre trois «traditions» musicales : les musiques afro colombiennes, le rock underground et 
le jazz contemporain. Né d'une première expérience réalisée fin 2015 par le saxophoniste, 
compositeur et arrangeur Romain Dugelay et par l'anthropologue, percussionniste et 
chanteur Jaime Salazar, Pixvae navigue entre les chants et percussions de la Cóte Pacifique 
colombienne et les soubresauts européens du jazzcore. Au bout de quelques mois se fait 
sentir l'envie de creuser davantage, d'explorer le son de la «Cóte Caraibe» et d'expérimenter 
en plus grand. 

Pixvae s'intégre alors pleinement à l'échange Müsicas híbridas avec son projet de création. 
Au coeur de cette nouvelle greffe Pixvae invite les musiciens colombiens Juan Carlos 
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Arrechea, percussionniste professionnel et actif sur la scène locale depuis 10 ans (marimba 
de chonta) et Elber Alvarez, musicien, compositeur et luthier spécialiste des musiques de la 
côte Caraïbe colombienne (flûtes gaitas) ainsi que le français Clément Edouard (dispositif 
électronique et traitement sonore). Entre les sonorités vibrantes de l'instrumentarium 
colombien et les frissons de l'amplification, apparaît une nouvelle inflorescence dénommée 
Kaixu (“coeur” en langue Awa) 

Culture de la transe et de l'improvisation, conjonction du contemporain et de l'intemporel, de 
l'ubique et de l'unique, Kaixu se nourrit autant de leurs différences de pratiques que de leurs 
dénominateurs communs. La musique qui découle de ces croisements nous questionne, par 
le biais de tableaux sonores, sur les spécificités supposées des traditions musicales. 


La premiére résidence de création du projet Kaixu s'est déroulée à l'université ASAB de 
Bogotá du 12 au 17 avril 2017. Ce défi artistique est allé au-delà d'une superposition 
stylistique profitant de cette ouverture pour créer des paysages sensoriels, de nouvelles 
grammaires musicales et des ramifications originales pour ces traditions vivantes. Fort de 
cette premiére expérience enthousiasmante, Pixvae avec son projet Kaixu continuera sur sa 
lancée avec une seconde période de création à Lyon en octobre avant une tournée française. 


Les concerts 


Lundi 17 avril 

Concert de la création KAIXU by Pixvae à l'université ASAB. Ce concert d'inauguration, lié à 
la préparation de la nouvelle création a permis aux étudiants de cette université publique des 
arts et à la délégation professionnelle de découvrir la démarche de la première partie de ce 
répertoire original. 


Mardi 18 avril 
Concerts pédagogiques de Kaumwald et Direction Survet 


Mercredi 19 avril 

Concert des 4 formations françaises et des 4 formations colombiennes au théâtre municipal 
de Bogotá, "Jorge Eliécer Gaitán Municipal Theater", devant environ 1000 personnes. 

La démarche de nos partenaires était de faire un grand concert « marathon », gratuit et en 
début de semaine, afin de faire découvrir les artistes aux habitants de Bogotá. 


Jeudi 20 avril 

Concert en co-plateau avec Kaumwald + El Ombligo à l'Anonimo, café-concert 
emblématique de la scène artistique émergente de Bogotá. Le concert a réuni environ 100 
personnes. 

Concert de Mazalda à l'université ASAB devant 150 étudiants, suivi d'une rencontre entre les 
étudiants et les artistes. 


Vendredi 21 avril 

Concert en co-plateau avec Direction Survet + Redil Cuarteto + Ensamble Tríptico au 
Matik-Matik. Cette salle de concert est actuellement le point central, à la fois lieu de travail, 
label et soutien, de la nouvelle scéne des musiques hybrides colombiennes que l'on 
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commence tout juste à découvrir еп Europe. Le mélange des deux groupes sur scène tout 
comme la jam qui s'était déroulée la veille, ont permis au public de découvrir un nouveau son. 
Matik-Matik a ainsi accueilli 150 personnes. 


Samedi 22 avril 

Triple plateau au Latino Power avec Pixvae + Mazalda feat Sofiane Saidi + Curupira. Cette 
scène, équivalent d’une scène SMAC en France, a été le lieu idéal pour clôturer cette semaine 
devant près de 400 personnes. Le mélange de musique colombienne traditionnelle et du 
math-rock lyonnais de Pixvae a su surprendre puis emporter le public. Le raï revisité de 
Mazalda et la personnalité de Sofiane Saidi ont envoüté le public. Enfin, Curupira, groupe 
pour lequel une grande partie du public s'était déplacé, a été une découverte musicale sur 
scène (après un aperçu partiel sur les enregistrements). 


> Axe professionnel 


Les rencontres professionnelles se sont déroulées sur 4 jours avec 3 tables rondes, 2 
conférences et des visites de lieux de production et de diffusion. 

Ces tables rondes ont réunies une grande diversité d'acteurs (public et privé) des musiques 
actuelles à Bogotá. 


Tables rondes 


Table ronde 1 - 19/04 - 9h/12h30 - Cámara de Comercio Chapinero : 

Nouvelles formes de production musicale et collectifs d'artistes 

Les différentes conceptions de l'entrepreneuriat culturel : comment s'organiser en tant 
qu artiste, programmateur, directeur d'un lieu culturel... ? 


Une étude rapide des méthodes de travail et d'organisation a été effectuée afin de mieux 
comprendre l'émergence de projets d'hybridation musicale de haute qualité artistique, et 
ayant une production active (export à l'international) malgré des environnements 
potentiellement difficiles, comportant dans certains cas des aspects hostiles, comme peuvent 
l'étre, sur deux registres trés différents, Lyon ou Bogotá. Ce phénomène, difficile à établir 
avec précision, est porté par le travail de collaboration entre artistes et groupes, journalistes 
et médias spécialisés, festivals et programmateurs et par les espaces de programmation et 
les labels indépendants qui, ensemble, ont joués un róle crucial dans ce processus. Cela s'est 
observé via les caractéristiques propres à chaque ville. 


Thémes : 
3 Création musicale collective : l'émergence, la promotion et le soutien à la création en 
collectif 
> Incubateurs (espaces physiques) et soutien à la création de musiques innovantes 
(scènes, festivals) 
Collectifs de production ou entreprises qui soutiennent la création de musiques 
innovantes (organismes de gestion, labels) 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


Diffusion, promotion et communication des/sur les musiques innovantes (moyens, 
plateformes) 
3 Les différentes formes d'organisation 


Méthodologie : 

Les postulats de départ ont été présentés en début de séance. Nous avons identifié des 
exemples de pratiques réussies et innovantes dans les créations musicales indépendantes. 
Leurs contenu, hybride et diversifié, génère des produits culturels de très bonne qualité, qui 
ont été des points de départ pour nos discussions. 

Les professionnels exerçant dans des disciplines différentes ont été mélangés de façon 
hétérogène afin de mettre en exergue les particularités de chaque environnement. 

Chaque groupe a échangé sur les évidences liées à leur milieu, puis ils ont mis celles-ci en 
commun afin de les développer pour aboutir à un florilège de pratiques et expériences 
pertinentes. 


Participants : 

Pierre Dugelay (Le Périscope) / Simón Calle / Juan Luis Restrepo (IDARTES) / Jacques 
Denis (Journaliste Libération) / Xavier Lemettre (Banlieues Bleues) / Romain Dugelay / 
Clément Dupuis (Dur & Doux) / Charléne Mercier (Centre Culturel Charlie Chaplin) / 
Vincent Bouvais (Le Périscope) / Adrien Spirli / Ana María Romano / María Angélica 
Valencia (La Distritofónica) / Daniel Michel / Diana Sanmiguel / Carlos Barrero / Rodolfo 
Acosta / Rafael Oliver / Mario Galeano / Lucas Saboya / Daniel Saboya / Antonio Arnedo 
/ Benjamin Calais / Eddy Gomez (Llorona Records) / Julián Beltrán / Urián Sarmiento / 
Juan Sebastián Bastos / Felipe Álvarez / Lucía Ibáñez / Álvaro González / Liliana 
Ramírez / Luis Daniel Vega / Mariángela Rubbini / Rafael Nieto / Adolfo Lemos / Eduardo 
Rendón / Luis Guillot / Juan Ortiz de Zaldumbide / Camila Saravia / Simón Boichot / 
Steven Sierra / Paola Colmenares / Andrés Sabbagh / Javeriana Otro / Johana Pinzón / 
Paola Vacca Castaño (CCB) / Juana Andrade / Chucky García / Edison Moreno / Susana 
León / Maria Clara Cerón / Michael Navarro / Elsa Botero (IDARTES) / José Andrés Páez 


Table ronde 2 - 20/04 - 9h/12h30 - Cámara de Comercio Chapinero : 
Musique dans la ville - une voie médiane entre l'industrie et les politiques publiques 
En lien avec l'axe pédagogique (et la conférence de l'aprés-midi du jeudi 20 аут) 


Les participants ont étudié comment les politiques publiques et l'interaction public-privé 
peuvent étre essentielles pour la mise en place de conditions adéquates permettant à 
l'activité artistique et créative de se développer tant économiquement, que socialement et 
culturellement. 

Les réglementations, les données économiques, le róle du gouvernement au niveau national, 
régional et de la ville dans l'écosystème musical, les capacités du secteur de production et 
l'organisation des acteurs de celui-ci, apparaissent comme étant fondamentales. 


Thèmes : 
Programmes publics de développement pour la création et la circulation musicale 
(national et local) 
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> Programmes d'aide publique au développement des infrastructures culturelles pour la 
musique Live 

> Réglementation (nationale et locale) de la production de musique Live dans les 
structures permanentes (scènes) ou temporaires (concerts et festivals) 

> Incitations fiscales (nationales et locales) pour l'activité musicale (création, circulation, 
et infrastructures) 

3 Relations de la scène musicale avec les instances gouvernementales (mobilité, police 
et santé) et les communautés (public, population, résidents et voisinage) 


Objectif et méthodologie : 

Une discussion sur les défis et problémes identifiés dans les études et les réflexions 
précédentes a été amorcé par les modérateurs. Ces thématiques ont été abordées au travers 
du miroir France/Colombie, Lyon/Bogotá et de 3 axes : 


э Secteur public, politiques et programmes de développement, planification et 
réglementation. 

Э Initiatives privés et relations avec les institutions. Co-construction des politiques 
publiques. 

3 Forme artistique collective. Mode de création commun et coopération 
organisationnelle. 


Participants : 

Pierre Dugelay (Le Périscope) / Javier Machicado Villamizar / Juan Luis Restrepo 
(IDARTES) / Jacques Denis (Journaliste Libération) / Xavier Lemettre (Banlieues Bleues) 
/ Romain Dugelay / Clément Dupuis (Dur & Doux) / Сћапепе Mercier (Centre Culturel 
Charlie Chaplin) / Vincent Bouvais (Le Périscope) / Janeth Reyes / María Laura Prigue / 
Adriana González / Alejandra Rojas / Eduardo Saravia / Rodrigo Cabrales / Adriana 
Padilla / Paola Vacca Castaño (CCB) / Ana María Henao / Camilo Ospina / Iván 
Benavides / Axel Alzate / Gilbert Martínez / Michael Téllez / Jaime Ruiz Gutiérrez / 
Nathalia Bonilla / María Claudia Ferrer / Angel Moreno / Juana Andrade / Susana León 
/ Maria Clara Cerón / Michael Navarro / Elsa Botero (IDARTES) / José Andrés Páez / 
Nerea Arregui 


Table ronde 3 - 21/04 - 9h/12h30 - Cámara de Comercio Chapinero : 
Espaces de diffusion de la musique Live : nouveaux modèles, nouveaux publics. 


Via des études de cas sur les différents lieux de diffusion des musiques actuelles, nous avons 
pu observer de nombreuses similitudes entre la France et la Colombie. En effet, l'évolution 
des modéles, aidée par des initiatives privées et des aides de l'état, permet la transformation 
d'anciens modèles et l'apparition de nouvelles formes en modifiant ainsi le paysage du 
secteur. 


Nous avons également remarqué la relation interdépendante entre l'évolution du public et les 
nouvelles pratiques culturelles, à Lyon comme à Bogotá. La diversité du public et de ses 
origines engendre des créations variées et se fédére autour de nouvelles pratiques 
(programmation et diffusion dans de nouveaux lieux, pluridisciplinarité et multiplicité de 
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formes et contenus...) L'émergence de ces nouveaux publics et modèles, participe 
activement au développement et à la survie de la création artistique, drainant ainsi les projets 
de tout le pays. 


Thèmes : 
Espaces "non-conventionnels" financés ou non par l'état et les collectivités 
> Espaces de création/production, lieux de "fabrique" 
3 Interaction entre la musique et les autres arts (danse, théâtre, arts visuels...) 
> Espaces institutionnels avec une programmation diversifiée et ouverte 


Méthodologie : 

L'échange a été initié par une bréve présentation de chacun des espaces animés par les 
professionnels présents en veillant à ce que les projets exposés soit représentatifs des 
typologies et modalités des espaces de programmation, production, création et diffusion. 


Présentation des espaces et typologie des lieux : 


э Théâtre Colón - Auditorium classique, à caractère public et d'ordre national Grande 
échelle 

> Cine Tonalá - Espace privé, en réseau avec México, programmation de films, 
musique et littérature Échelle moyenne 

» A Seís Manos - Espace privé, musique, gastronomie, danse et expositions Échelle 
moyenne 

э Майк Майк - Espace privé, spécialisé en musiques avant-gardistes, académiques et 
populaires Petite échelle 

э RatTrap - Espace pour la production créative durable en musique, arts plastiques, 
arts graphiques, design graphique et éditorial Échelle moyenne 

> Latino Power - Espace privé, promoteur de musiques émergentes, nouvelles 
productions et musiques hybrides Échelle moyenne 

> Impact Hub Bogotá - Espace privé, gestion de projets créatifs et collaboratifs de 
différentes natures Échelle moyenne 

» Centro Ático - Espace institutionnel privé, à caractére éducatif, dans la production 
audio et audiovisuel de haute technologie Grande échelle 

э Le Périscope - Salle de concerts et de création Échelle moyenne 

э Centre Culturel Charlie Chaplin - Entité publique, centre culturel, pluridisciplinaire et 
municipal Grande échelle 

» La Dynamo - Banlieues Bleues - Espace de création et circulation d'artistes/salle de 
concerts/festival Grande échelle 


Participants : 

Pierre Dugelay (Le Périscope) / Santiago Gardeazábal / Juan Luis Restrepo (IDARTES) 
/ Benjamin Calais / Salomón Simhon / Silvia Leiva / Guillermo Vives / Jean Christophe 
Vandekerchove / Eduardo Saravia / Alix Lesmes (Latino Power) / Nathalia Rippe / 
Manuel José Álvarez / Marysabel Tolosa / Dora Rodriguez Martinez / Ximena Guerrero 
/ Juan Quiroz / Álvaro Sabbagh / Luis Fernando Beltrán Maldonado / Otro Javeriana / 
Natalia Forero / Carlos Velásquez / Paola Vacca Castaño (CCB) / Ángel Moreno 
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Conférences 


Les conférences ainsi que les tables rondes se sont inscrites dans un programme pluriannuel 
mené par la mairie de Bogotá autour du spectacle vivant et intitulé « Pulsaciones ». La 
semaine « Müsicas Híbridas » a été l'occasion de développer le volet musique de ce 
programme. 


"Pulsaciones : Müsica en la Ciudad" 
Francia - Colombia : escenas musicales en diálogo 
(France - Colombie : scénes musicales en dialogue) 


Conférence 1 - 18/04 : Cámara de Comercio de Bogotá : 
Partie 1 : La scène musicale "hybride" en France et en Europe 


Partie 2 : La scéne musicale de Lyon depuis 10 ans : la naissance des collectifs 


Conférence 2 - 20/04 : Auditorio Centro Ático : 

Partie 1 : L'éducation musicale versus la création artistique - convergences ou divergences 
Partie 2 : Musique dans la ville - entre l'industrie et les politiques publiques 

Partie 3 : Les musiques hybrides - réalités et contexte 


» Axe pédagogique 


La partie pédagogique a été axée sur la découverte du dispositif des CLAN et sur la rencontre 
entre les pédagogues rattachés au CEFEDEM de Lyon et leurs homologues colombiens. Cet 
axe comprenait comme parties distinctes : 


Les CLAN 
Un dispositif pour l'enseignement artistique (création en 2013) et l'insertion (depuis 2015) 


L'équipe pédagogique a présenté et fait visiter le dispositif des CLAN. Véritable innovation 
dans la politique éducative et culturelle de la ville de Bogotá, ce dispositif comprend 10 
centres CLAN (il s'inscrit également dans des écoles de la capitale) qui dispensent un 
enseignement artistique auprés de 61 000 enfants (en 2016) et favorise via leurs 
"Laboratoires" des actions envers les publics en situation de précarité, provenant de tous les 
quartiers de Bogotá. Le rythme scolaire a été adapté en coordination avec le ministère de 
l'éducation afin d'intégrer pleinement l'enseignement artistique dans le cursus scolaire. 


La SME 


La « semaine de musique d'ensemble » a consistée à expérimenter, avec les musiciens 
frangais et les musiciens intervenants des CLAN, un dispositif d'apprentissage par la pratique 
croisée. Celui-ci s'est déroulé sur 2 journées de pratique et a été suivi d'un rendu final. 
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Une observation pédagogique 


Les pédagogues de la délégation française, membres du CEFEDEM de Lyon, ont pu observer 
durant la semaine le dispositif du CLAN, les pratiques pédagogiques et les principales actions 
qui en découlent. Par ailleurs, une table ronde a permis aux pédagogues et à un échantillon 
de musiciens professionnels français et colombiens d'interroger les pratiques éducatives en 
musique. 

Une idée simple et pertinente est au coeur de ce dispositif novateur, le désir d'éduquer et 
non de former. La création a une place centrale dans ce système d'éducation humaniste ou 
le savoir n'est pas considéré comme une fin mais bien comme un moyen. 


Des master class 


6 master class ont été données dans les CLAN et à l'université ASAB par les musiciens de la 
délégation française. Elles ont permises à un public diversifié (de la primaire à l'université) de 
découvrir les différentes pratiques des artistes français de la délégation. 


Enfin, dans le cadre du dispositif “et vous, comment vous faites ?" trois concerts ont eu lieu 
pour faire découvrir aux enfants et étudiants les processus à l’œuvre dans la création 
artistique des formations musicales de la délégation (cf. programme artistique). 
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Müsicas Hibridas à Lyon 
du 15 au 24 octobre 2017 


Voici ci-dessous la seconde partie du bilan, qui cible les événements qui se sont déroulés du 
15 au 24 octobre 2017 à Lyon. 


La délégation colombienne était composée de 28 artistes, professionnels, pédagogues et 
chercheurs. 


Membres de la délégation colombienne 


Musiciens : Juan Sebastián Monsalve, Urian Sarmiento, Maria José Salgado, Camilo 
Velazquez, Andres Felipe Salazar Latorre, Jorge Sepulveda, Diego Sánchez Mora, Paulo 
Andres Triviño Alvarez, Manuel Hernandez Martinez, Carlos Andres Cetina Cruz, Adrian 
Sabogal, Juan Carlos Arrechea, Juan Ignacio Arbaiza Bayona, Santiago Botero, Ricardo 
Gallo, Pedro Ojeda, Enrique Mendoza et Elber Alvarez. 


Professionnels : Juan Luis Restrepo (IDARTES), Elsa Botero (IDARTES), Paola Vacca 
Castaño (CCB), María Angélica Valencia (La Distritofónica), Eddy Johana Gomez (Llorona 
Records), Alix Lesmes (Latino Power), Jaime Andrés Monsalve (Radio nationale de Colombie). 


Pédagogues et chercheurs : Leonardo Garzon (CLAN), William Duran (CLAN), Monica 
Marcell Romero Sanchez (CLAN) 


> Axe artistique 


La délégation colombienne composée de 18 musiciens a formé 4 groupes : Curupira, 
Ensamble Tríptico, El Ombligo et Redil Cuarteto. 
Voici le programme de la création et des concerts qui ont eu lieu á Lyon : 


La création : Kaixu by PIXVAE 


La seconde résidence de création du projet Kaixu s'est déroulée du 9 au 12 octobre 2017 a 
Bizarre ! salle de la SMAC - S2M qui se situe а Vénissieux. Une nouvelle occasion de 
poursuivre cette création initiée quelques mois auparavant. Le groupe a joué sur scène а 
plusieurs reprises, avec un magnifique point d'orgue en seconde partie du groupe colombien 
El Ombligo le mardi 24 octobre au Centre Culturel Charlie Chaplin. Une très belle façon de 
clóturer ces six jours de musiques. 


Les concerts 


Jeudi 19 octobre 
Concert de Ensamble Tríptico au Périscope pour l'ouverture de “Músicas Híbridas". 
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Avec leur musique aux sonorités inspirées de la région Andine Sud Américaine, le groupe а 
envoûté la salle comble avec leur savant mélange de jazz et de musiques traditionnelles. 


Vendredi 20 octobre 

Concerts pédagogiques de Ensamble Triptico à l'ENM de Villeurbanne le matin, puis de 
Curupira au Marché Gare dans l'aprés-midi avant leur concert le soir méme en deuxième 
partie de Direction Survet. Concerts suivis d'un after au Périscope avec le duo électronique 
Kaumwald. Une journée oü groupes francais et colombiens ont partagés des temps fort et 
oü les sonorités colombiennes ont continuées à distiller leurs notes exotiques sur la ville de 
Lyon. 


Samedi 21 octobre 

Concert de Redil Cuarteto à Bizarre ! à Vénissieux en première partie de l'Orchestre Tout 
Puissant Marcel Duchamp XXL. Une soirée haute en couleur et en énergie oü les deux 
formations se sont succédés avec une synergie toute particulière. 


Dimanche 22 octobre 

Concert au Périscope en début d'après-midi avec El Ombligo dans le cadre de la journée 
brunch “Sur les ondes colombiennes", avec interviews et playlists. Les portes du Périscope, 
ouvertes, laissent s'échapper une foule de spectateurs agglutinés dans la salle pour voir le 
concert électrisant du groupe qui féte la sortie de leur album sur vinyle. 


Lundi 23 octobre 

Le matin, Redil Cuarteto était au CNSM pour un concert pédagogique. L'apres-midi, 
Ensamble Tríptico a joué pour le jeune public au Périscope. Le soir, la Jam session 
commence avec un micro concert de Curupira enrichi de la chanteuse Argentine Sofia Rei 
à la voix puissante. Ouverture du bal qui se poursuivra avec les artistes colombiens qui se 
succèdent et enchaínent les improvisations avec une fulgurance communicative. 


Mardi 24 octobre 

Derniére soirée de cette semaine avec deux concerts au Centre Culturel Charlie Chaplin. En 
premiére partie El Ombligo, suivi de la création franco-colombienne Kaixu by Pixvae. Une 
belle occasion pour ouvrir à nouveau ses oreilles et y laisser entrer les rythmiques métissées 
de jazz, rock et musiques colombiennes de El Ombligo. Puis Kaixu qui se produisent pour 
la première fois à Lyon et offrent au public une musique dense et généreuse. 


Jeune public 


Dans le cadre des actions culturelles entreprises par le Périscope, deux après-midi jeune 
public ont été organisées. 

La première à l'Université de Lyon le samedi 21 octobre s'adressait à des enfants de 5 à 15 
ans pour leur faire découvrir l'instrumentarium colombien aux cótés de Alejandra Charry et 
Margaux Delatour (Kaixu by Pixvae) et Ricardo Gallo et Pedro Ojeda (El Ombligo). 


Puis le lundi 23 octobre, le groupe Ensamble Tríptico a joué lors d'un concert pédagogique 
commenté au Périscope. 
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Ces ateliers, ouverts au public se veulent des vecteurs de découverte et d'ouverture à 
d'autres cultures et sonorités. 


> Axe professionnel 


Les rencontres professionnelles se sont déroulées sur 5 jours avec 4 tables rondes, 2 
conférences et des visites de lieux de production et de diffusion. 


Tables rondes 


Table ronde 1 - 20/10 - 10h/12h30 - Direction Régionale Artistique et Culturelle : 
Politiques publiques culturelles à Lyon et à Bogotá - Regards croisés 


Un tour de table a permis à chacun d'identifier les acteurs présents. Isabelle Combourieu - 
conseillére musiques actuelles à la DRAC - présente les politiques culturelles et publiques en 
France. Juan Luis Restrepo et Elsa Botero d'IDARTES expliquent le fonctionnement politique 
et culturel de Bogotá. Ces aller-retour entre les deux systèmes (France/Colombie) permettent 
aux participants colombiens de comprendre comment fonctionne la politique culturelle en 
France, la décentralisation, les imbrications de la région/métropole/ville et les enjeux actuels. 


Thèmes : 

> Politiques culturelles en France 
Politiques culturelles à Bogotá 
Présentation du programme pédagogique des CLAN 
Présentation du Cluster Musique de la Chambre de Commerce de Bogotá 
Présentation du label SMAC 
Fonctionnement du système français : statut des artistes, ministère de la Culture, 
organisation 
Commentaires : 
A noter, l'intérét des représentants de la métropole pour le systéme de cluster musique de la 
Chambre de Commerce de Bogotá. Fort intérét de la part des colombiens présents pour le 
statut des artistes en France et plus largement pour le ministère de la Culture, un ministère 
qui n'a pas le méme périmétre en Colombie. 
Des deux cótés, un survol de ces sujets complexes a permis une amorce de réflexion et de 
compréhension quant au systéme de chacune des deux métropoles. 


PE E E E 


Participants : 

Pierre Dugelay (Le Périscope) / Juan Luis Restrepo (IDARTES) / Vincent Bouvais (Le 
Périscope) / María Angélica Valencia (La Distritofónica) / Eddy Gomez (Llorona Records) 
/ Paola Vacca Castaño (CCB) / Elsa Botero (IDARTES) / Isabelle Combourieu (DRAC) / 
Sophie Lacroix (Ville de Lyon) / Leonardo Garzon (CLAN) / William Duran (CLAN) / Jaime 
Andrés Monsalve (Radio nationale de Colombie) / Alix Lesmes (Latino Power) / Claire 
Fillot (Région Auvergne Rhône-Alpes) / Irene Anglaret (Métropole de Lyon) / Léo 
Anselme (La Nacre) / Thomas Prian (Bizarre !) / Jacques Moreau (CEFEDEM) / Benjamin 
Petit (Marché Gare) / Joél Dziki (Le Grolektif) 
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Table ronde 2 - 20/10 - 15h/18h - CEFEDEM - Auvergne Rhône Alpes : 
La circulation des artistes Europe/Amérique du Sud 


Tout d'abord nous avons assisté à la présentation des activités de 8 professionnels présents. 
Puis, les participants se sont scindés en deux groupes afin de débattre et d'échanger sur des 
problématiques et questionnements précis sur la circulation des artistes, pour les français en 
Amérique du Sud et pour les Colombiens en Europe. 


Thémes : 

> Présentation des structures colombiennes (salle de concert Latino Power, Cluster 
musique de la Chambre de Commerce de Bogotá misic market BOm, Festival La 
Distritofonica...) 

3 Programmes et fonctionnement au sein de structures francaises (AJC Jazz - 
programme jazz mig, Banlieues Bleues/Dynamo...) 

> La place de la musique expérimentale et innovante en Amérique du Sud et en Europe 
et les possibilités de diffusion en Colombie et en France 


Commentaires : 

Comprendre les enjeux et relations possibles avec les institutions. 

Le management d'artistes, les labels et plus globalement l'exportation d'artistes hors du 
territoire à travers des problématiques artistiques et financières. 


Participants : 

Pierre Dugelay (Le Périscope) / Juan Luis Restrepo (IDARTES) / Xavier Lemettre 
(Banlieues Bleues) / Clément Dupuis (Dur & Doux) / Vincent Bouvais (Le Périscope) / 
Paola Vacca Castaño (CCB) / Elsa Botero (IDARTES) / Eddy Gomez (Llorona Records) / 
Alix Lesmes (Latino Power) / Corentin Blanco (Métiola) / Adrien Arnéra (Dur & Doux) / 
Adrian Sabogal (Artiste) / Juan Ignacio Arbaiza (Artiste) / Senada Corovié (Druga Godba) 
/ Antoine Bos (AJC Jazz) / Damien Vandromme (Obstinato) / Benjamin Petit (Marché 
Gare) / Lauréline Scotti (King Tao Book) / Delphine Guillot (Coin Coin Production) / 
Alison Donjon (C'est pas des maniéres) 


Table ronde 3 - 21/10 - 14h/16h - Université de Lyon : 
Evaluation des actions culturelles 


Trois études de cas sont présentées lors de cette table ronde. La premiére rend compte du 
travail de recherche de Monica Marcell Romero Sanchez pour tenter d'évaluer les effets du 
programme précurseur des CLAN, à Bogotá. Suivent le travail effectué par Athénais 
Théodossopoulos au sein de Filigrane et enfin de Xavier Lemettre avec Banlieues Bleues. 


Thème : 
> Comment évaluer les retombés d'un projet d'action culturelle 2 


Méthodologie : 
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L'observation de la méthodologie d'évaluation mise en place par le CLAN a permis 
d'entrapercevoir la complexité d'une évaluation objective et des retombés d'un projet 
d'action culturelle. Athénais Théodossopoulos à quant à elle, mise en avant la nécessité de 
faire rapidement un bilan et une évaluation, avec une grille pré-établie, aprés un projet pour 
ne pas biaiser les impressions premières. 


Participants : 

Pierre Dugelay (Le Périscope) / Juan Luis Restrepo (IDARTES) / Athénais 
Theodossopoulos (Filigrane) / Monica Marcell Romero Sanchez (CLAN) / Leonardo 
Garzon (CLAN) / Xavier Lemettre (Banlieues Bleues) /Julia Lemery (Fondation OVE) / 
Charléne Mercier (Centre Culturel Charlie Chaplin) / Paola Vacca Castaño (CCB) / 
Vincent Bouvais (Le Périscope) / Catherine Carette (Radio France) / Jacques Moreau 
(CEFEDEM) / Alice Rouffineau (Le Périscope) 


Réunion de travail - 23/10 - 15h/18h - Lobster : 

Le futur du projet Müsicas Híbridas - Développement de la relation entre les acteurs des 
musiques actuelles de Bogotá et de Lyon, notamment à travers le Lobster, póle de musiques 
actuelles 


Un tour de table et plusieurs débat ont abouti à un bilan concerté de ce qui s'est passé, tout 
en mettant en exergue de nouvelles pistes de travail. 

Les nouveaux axes de coopération se développeraient à la fois entre les deux concepteurs 
du projet, à travers une collaboration régulière à moyen terme, mais aussi directement entre 
les acteurs impliqués dans le projet, notamment les producteurs, les promoteurs et les 
diffuseurs. Nous avons pu aussi, échanger des préconisations sur le travail à approfondir afin 
de permettre la circulation des artistes entre la Colombie et la France dans un futur proche. 
Le Périscope et IDARTES deviendraient alors des facilitateurs pour les différentes initiatives 
des acteurs de territoire. 


Théme : 
э Avenir des relations créées lors de ce projet 
э Bilan de l'échange Bogotá - Lyon 
> Circulation des artistes à l'international 
> Oollaboration entre les producteurs 


Participants : 

Pierre Dugelay (Le Périscope) / Juan Luis Restrepo (IDARTES) / Elsa Botero (IDARTES) 
/ Paola Vacca Castaño (CCB) / Alix Lesmes (Latino Power) / Eddy Gomez (Llorona 
Records) / Jaime Andrés Monsalve (Radio nationale de Colombie) / María Angélica 
Valencia (La Distritofónica) / Adrien Arnéra (Dur & Doux) / Joél Dziki (Le Grolektif) / 
Damien Vandromme (Obstinato) 


Table ronde 4 - 24/10 - 16h/18h - Planétarium de Vaulx-en-Velin : 


Place de l'artiste dans les actions culturelles 
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Lors де cette table ronde, nous avons questionné la place де l'artiste lors des projets de 
création sur un territoire et en lien avec des amateurs et/ou habitants. Trois binômes 
artistes/médiateurs nous ont présenté leur travail. Pour deux d'entre eux au sein de scènes 
musicales labellisées par le Ministère de la Culture (Scènes de Musiques Actuelles) qui se 
situent sur deux territoires distincts. Aux côtés de ces témoignages français, nous avons 
également découvert le travail effectué par IDARTES sur le festival Jazz al Parque à Bogotá. 
Ces présentations ont été suivies d'un débat sur la formation des artistes, la pédagogie et 
comment lier de manière plus fluide ce type d'actions culturelles à l'éducation nationale en 
France. 


Thème : 
> Quelle type de formation pour un artiste intervenant 2 
> Quelles sont les difficultés rencontrées 2 


Participants : 

Pierre Dugelay (Le Périscope) / Juan Luis Restrepo (IDARTES) / Xavier Saïki (Artiste) / 
Yoann Coste (Régisseur) / Alice Rouffineau (Le Périscope) / Bertrand Biennier (Artiste) 
/ Livia Canavesio (Les Abattoirs) /Julia Lemery (Fondation OVE) / Charléne Mercier 
(Centre Culturel Charlie Chaplin) / Paola Vacca Castafio (CCB) / Elsa Botero (IDARTES) 
/ Zoé Penaranda (Mómeludies) / Chloé Cibert (Jazz à Vienne) / Marion Rostan (Next in 
Music) / Nadine Astor (Professeure) / Vincent Bouvais (Le Périscope) / Benoit 
Guillemont (DRAC) / Athénais Theodossopoulos (Filigrane) 


En amont de cette 427“ table ronde, la délégation a assisté au travail IMMO de Xavier Saiki, 
Yoann Coste (artiste et régisseur) et Alice Rouffineau (attachée aux relations avec les 
publics du Périscope). Ce programme récolte les paroles d'habitants du quartier du Mas du 
Taureau de Vaulx-en-Velin. Sous forme de déambulation au casque, mélant enregistrement 
et captations en direct un véritable travail sociologique et artistique laisse, au travers de bribes 
de paroles glanées, se dessiner l'histoire du quartier, les migrations successives, 
l'évolution et le parcours des étres qui l'habitent, depuis leur naissance pour beaucoup. 


Conférences 


Dans le cadre du cycle de rencontres “Migration(s) Hommes et cultures en mouvement" à 
l'Université de Lyon deux conférences ont eu lieu le samedi 21 octobre. 


"Musiques hybrides, harmonies migrantes" 


Conf Écoute : L'histoire et la réalité sociale de la Colombie...par ses musiques 
Intervenants : FR - Renaud Bellia / CO - Jaime Andrés Monsalve 


Table ronde : Musiques du monde, migrations et mondialisation 
Intervenants : FR - Anne Damon-Guillot & Talia Bachir-Loopuyt / CO - María José 
Salgado & Juan Luis Restrepo 
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> Axe pédagogique 


Professionnels 


La partie pédagogique, commencée en amont, a permis à la délégation colombienne de 
chercheurs et pédagogues, composée de trois membres du CLAN, d'observer le 
fonctionnement des conservatoires français et des établissements de formation des 
enseignants en musique. lls ont effectué des visites, ateliers et rencontres dans plusieurs lieux 
clés de l'agglomération lyonnaise tels que le CRR, le CEFEDEM ou le CFMI. Ils ont participé 
à des ateliers avec des étudiants, et des scolaires afin d'échanger sur les pratiques en matière 
d'éducation artistique en France mais aussi afin de parler du systeme des CLAN aux acteurs 
français. 


Partenaires 


Bizarre ! - S2M 

http://bizarre-venissieux.fr 

CEFEDEM 

http://www .cefedem-aura.org 

Centre Charlie Chaplin 
http://www.centrecharliechaplin.com 

CLAN - Idartes 

http: //www.clan.gov.co 

Direction régionale des affaires culturelles Auvergne Rhône-Alpes - DRAC 
http://www.culturecommunication.gouv.fr/Regions/Drac-Auvergne-Rhone-Alpes/La-DRAC 
Idartes 

http: //www.idartes.gov.co 

Institut Francais 

http://www.institutfrancais.com/fr 

Ville de Lyon 

http://www.!lyon.fr 

Marché Gare - S2M 

http://www .marchegare.fr 

Région Auvergne-Rhóne-Alpes 
https://www.auvergnerhonealpes.fr 

S2M : Scénes de Musiques Métropolitaines 
http://www.scenes-musiques-metropolitaines.com 
Université de Lyon - Pôle Universitaire de Lyon 


www.univ-lyon2.fr 


| X 4 
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Présentation de l’année France-Colombie 


Le 25 janvier 2015, les Présidents Juan Manuel Santos et François Hollande officialisaient, à 
Paris, l’organisation d’une Année France-Colombie en 2017. Cette initiative a pour ambition 
de renforcer leurs relations bilatérales, déjà en plein essor, et d'apporter un nouveau regard 
de la France en Colombie et de la Colombie en France. Première Année organisée dans un 
pays hispanophone, et la deuxième en Amérique du Sud après le Brésil, l'Année France- 
Colombie 2017 est le programme de coopération le plus ambitieux qui ait été conclu entre 
les deux pays. Plus de 700 événements sont organisés des deux cótés de l'Atlantique dans 
des domaines aussi variés que la culture, l'économie, la gastronomie, la recherche 
scientifique, l'éducation supérieure, le sport et les nouvelles technologies. L'Année France- 
Colombie 2017 a débuté par la Saison de la France en Colombie du 16 décembre 2016 au 
14 juillet 2017, dans les dix plus grandes villes du pays, suivie de la Saison de la Colombie en 
France du 23 juin au 17 décembre 2017. 


Cette initiative a pour objectif de renforcer les relations entre les deux pays, d'ouvrir cette 
coopération à de nouvelles disciplines et de moderniser l'image que les deux pays peuvent 
avoir l'un de l'autre. L'aboutissement du processus de paix en Colombie, qui met fin à 
cinquante-deux ans de guerre, ouvre de nouvelles perspectives qui seront largement 
explorées par les projets de l'Année. La commissaire générale française, Anne Louyot, est 
placée auprès de l'Institut français, opérateur du Ministère de l'Europe et des Affaires 
étrangères et du Développement international et du ministère de la Culture pour la diplomatie 
culturelle. Fabián Sanabria, commissaire général colombien, dépend d'une Commission 
Intersectorielle présidée par le Ministére de la Culture et composée du Ministére des Relations 
extérieures, du Ministére du Commerce, de l'Industrie et du Tourisme, du Ministére de 
l'Éducation nationale et du Cabinet de la Présidence de la République. 
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Annexe : biographie des professionnels Colombiens 


Elsa Botero 
Coordinatrice du pôle entrepreneuriat et industries culturelles et créatives Instituto Distrital de 
las Artes - IDARTES, Mairie de Bogotá 


Avocate, Elsa Botero est diplómée d'un master en études interdisciplinaires sur le 
développement et est certifié par le PMI en tant que Project Manager Professional. Avec plus 
de 15 années d'expérience, Elsa Botero occupe, depuis un an et demi, le poste de 
coordinatrice du póle entrepreneuriat et industries culturelles et créatives à l'institut régional 
des arts de la mairie de Bogotá (IDARTES). 


Elle est chargée d'élaborer des stratégies de développement pour les structures de la 
culture, entre économie de marché et politiques culturelles. De plus, elle gére les initiatives 
liées à l'international, aux réseaux et plateformes des industries culturelles ainsi que les 
initiatives visant à renforcer les politiques publiques du secteur. Par le passé, elle a été 
chargée de projet en responsabilité sociale des entreprises chez Microsoft et également 
avocate spécialisée en droit de la propriété intellectuelle et des télécommunications. 


Leonardo Garzón 
Directeur du programme CLAN 


Musicien, Leonardo Garzón est titulaire d'une licence en pédagogie musicale et d'une 
maîtrise en enseignement universitaire. |! a pratiqué la bandola andine au sein de plusieurs 
formations musicales et il enseigne à l'université pédagogique nationale ainsi qu'à l'Académie 
Supérieure des Arts de Bogotá. Consultant à la gestion du programme national de la musique 
pour le ministére de la culture, il est également directeur en charge de la musique pour 
l'Instituto Distrital de las Artes (IDARTES). 


Eddy Johana Gómez 
Directrice de projet pour Llorona Records 


Eddy Gómez est une artiste visuelle de profession. Lorsqu'elle débute dans la gestion 
culturelle elle tombe amoureuse de la richesse et de la diversité de la musique émanant de la 
Colombie. Elle décide alors de concentrer ses activités professionnelles sur la production et 
le management d'artistes. Elle a travaillé sur des projets allant de la musique classique à la 
musique colombienne en passant par l'avant-garde. Productrice d'importants festivals 
intemationaux comme le Festival de Musique de Сапћадепе, elle participe à plusieurs projets 
culturels privés et publics tels que Rock al Parque, el Mercado Cultural del Caraibe ainsi 
qu'avec plusieurs théátres de Bogotá. Aujourd'hui directrice des projets chez Llorona 
Records - un label et producteur de musique à Bogotá - elle travaille à la création et à la 
gestion de projets afin de générer des stratégies de diffusion et de promotion au niveau 
national et international avec pour vocation de connecter musiciens, groupes et organisations 
autour de la musique colombienne. 
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Alix Lesmes 
Directrice de salles de concerts 


Alix Lesmes est avocate et chercheuse de formation. Depuis 2004, elle produit un nombre 
considérable de concerts et de groupes de musique colombiens et plus particulièrement de 
Bogotá. Elle est la fondatrice associée et la directrice des salles de concerts Piso Tr3s, 
Boogaloop et Latino Power. Elle a également créé le festival gratuit de musique et arts 
électroniques BOGOTRAX de 2004 à 2014. Alix Lesmes a dirigé la coordination éditoriale du 
livre “HIP HOP historia" ainsi que de plusieurs autres publications portant sur la démocratie 
culturelle et les nouvelles citoyennetés. Elle est l'une des coordinatrices et la porte-parole du 
projet Fairtunes Colombia qui possède actuellement un studio d'enregistrement à Bogotá et 
un autre à El Salado, prés de la cóte Caraibe. Par le biais de la musique, elle accompagne le 
travail social dans les quartiers de la capitale colombienne et participe au soutien des 
communautés autochtones déplacées par la violence. Avec son équipe, elle a réussi à faire 
de la musique underground une entreprise créatrice d'emplois durable et rentable. 


Jaime Andrés Monsalve B. 
Directeur de la musique de la radio nationale de Colombie 


Jaime Andrés Monsalve B. est le directeur de la musique de la radio nationale de Colombie 
depuis 2010 et membre du comité éditorial des journaux “El Malpensante" et "Arcadia", pour 
lesquels il est également critique musical. Auparavant il a été rédacteur de la section Culture 
de “El Espectador”, directeur de marque chez Universal Musique pour Clásicos 4 jazz, 
rédacteur culturel du journal “Cambio” et chef de la rédaction de la revue SoHo. Boursier de 
la Fondation pour un Nouveau Journalisme Ibéro Américain à trois reprises, il est également 
auteur et co-auteur de plusieurs livres sur le tango, le jazz, la salsa, la musique classique et 
la cumbia et se voit décerner en 2011 le prix national de journalisme Simón Bolívar dans la 
catégorie presse culturelle. 


Juan Luis Restrepo Viana 
Coordinateur du projet Bogotá, Ville de la Musique - Instituto Distrital de las Artes - 
IDARTES, Mairie de Bogotá 


Juan Luis Restrepo a étudié l'Architecture à l'Université de Los Andes, le piano avec Sergio 
Mesa ainsi que l'harmonie et le contrepoint avec Guillermo Rendón. Joueur de clavecin, viole, 
piano et autres claviers, il a pratiqué comme instrumentiste dans des groupes traditionnels et 
contemporains populaires. Depuis 1985, il a composé la musique originale de 27 mises en 
scéne pour les principales compagnies de théátre de Bogotá. Au cóté de Egberto Bermüdez, 
il crée la “Fundación de Mvsica" en 1992. lls éditent et produisent les publications *MVSICA 
AMERICANA" qui incluent 19 albums et 5 livres sur le patrimoine musical Colombien dans le 
domaine historique, ethnique et traditionnel. Depuis 2003 il s'investit au sein de la fonction 
publique en tant que directeur de la musique à l'Institut de la Culture et du Tourisme de 
Bogotá, directeur adjoint des pratiques artistiques et du patrimoine du Secrétariat de la 
Culture, des Loisirs et des Sports de Bogotá. |! est actuellement directeur de l'orchestre 
symphonique national de Colombie. Depuis 2012, il soutient le Secrétariat de la Culture, des 
Loisirs et des Sports et IDARTES dans la conception et le développement du projet de Bogotá 
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ville de la Musique, survenu suite à l'entrée de la métropole dans le réseau des villes créatives 
de l'UNESCO. 


Monica Marcell Romero Sánchez 
Chercheuse, conseillére pédagogique 


Artiste plasticienne et spécialiste en éducation artistique à l'Université Nationale de Colombie, 
Monica Marcell Romero Sánchez est titulaire d'un master en arts visuels et éducation 
candidate au titre de docteure à l'Université de Barcelone. Spécialiste en politique et gestion 
culturelle à l'Université Autonome Métropolitaine (UAM) de México, elle a enseigné à 
l'Université Pédagogique Nationale de Bogotá de 2008 à 2013. Actuellement, elle fait partie 
du groupe de recherche Unidad de Arte y Educación (Unité d'Art et d'Éducation) et est 
enseignante invitée du master éducation artistique de l'Université Nationale de Colombie. 
Depuis 2013, Monica Marcell Romero Sánchez est membre de l'observatoire de poétique 
sociale à l'Université Jorge Tadeo Lozano. Elle a participé à divers projets collaboratifs, 
regroupant des artistes aux disciplines variées, dont l'intérét central est la relation critique 
entre l'art, les communautés et l'éducation. En tant que chercheuse, Monica Marcell Romero 
Sánchez focalise ses investigations sur la place donnée à la création dans les processus 
éducatifs, contribuant à créer des espaces propices à la réflexion, à la recherche et à l'action 
pédagogique par le biais du travail artistique. Elle est également co-chercheuse sur le projet 
Another Roadmap for Arts Education. Arts Education Histories Workshop avec l'Institute for 
Arts Education (IAE) à la Haute École d'arts de Zurich. Elle а été conseillère politique en 
éducation artistique au niveau régional, national et intemational et a accompagné la mise en 
place de programmes spécifiques tels que les laboratoires de recherche-création en arts 
visuels dirigé par la Direction Artistique du Ministère Colombien. Monica Marcell Romero 
Sánchez est actuellement la coordinatrice pédagogique du programme CLAN - Centro 
Locales de Artes para la Ninez - au sein de IDARTES. 


Maria Angelica Valencia Sanchez 
Coordinatrice du collectif La Distritofonica 


Membre active du collectif La Distritofonica depuis 2004, María A. “Mange”. Valencia est une 
saxophoniste et clarinettiste originaire de Bogotá qui a étudié la musique à l'Université 
Javeriana. Elle s'est produite et a enregistré dans des groupes tels que "el Sexteto la 
Constelación de Colombia”, “Asdrúbal”, “Palanca”, “MULA”, "Meridian Brothers", “La 
Resbalosa” et “Mirlitorrinco”. Directrice et responsable du Festival Distritofonico, elle a 
egalement participé a plusieurs festivals nationaux et internationaux. Tout en poursuivant ses 
explorations en tant que compositrice, interprete et improvisatrice, María A. “Mange” est 
enseignante à l’Université du Rosario à Bogotá. 


Paola Andrea Vacca Castaño 
Responsable du Cluster Musique de la Chambre de Commerce de Bogoté (CCB) 


Paola Andrea Vacca Castaño a étudié la communication sociale à l'Université del Valle en 
Colombie avant de s'installer à Londres, où elle a obtenu une maîtrise en administration des 
affaires à l'Université de Galles à Cardiff. Elle commence ensuite à travailler dans la 
production audiovisuelle pour des films tel que “El Rey" de Antonio Dorado et "Yo soy Otro" 
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de Oscar Campo, ainsi que pour plusieurs documentaires et courts-métrages distingués à un 
niveau national et international. Lors de son séjour à Londres, Paola Andrea Vacca Castaño 
opère sur le DLA Film Festival. Durant cette période, elle multiplie les expériences dans le 
secteur culturel (festivals de cinéma, de musique et galeries d'art). De retour en Colombie, 
elle devient coordinatrice de réseaux pour le projet BID des industries culturelles de Cali. Elle 
prend ensuite la téte du Cluster Cinématographie & Contenus Numériques (une initiative de 
la Chambre de Commerce de Cali). Pendant deux ans, elle a été membre du CNACC (Conseil 
National des Arts et de la Culture Cinématographique) en tant que représentante des conseils 
départementaux et des districts, et participe entre 2012 et 2013 au Conseil National de la 
Culture. Elle est actuellement à la téte du Cluster Musique à la Chambre de Commerce de 
Bogotá. 
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Annexe 5. Labellisation année France-Colombie projet 
Musicas Híbridas Bogotá - Lyon 2017 


M. Pierre Dugelay 


AÑKée Directeur 
COLOMBIA Le Périscope 
FRANCE 12, rue Delandine 
2017 69002 Lyon 


Paris, le 1° août 2016 
Objet : Labellisation Année France-Colombie 2017 


Monsieur le Directeur, 


Nous vous remercions de votre participation à l'Année France-Colombie 2017, qui débutera par la Saison 
de la France en Colombie de décembre 2016 à juin 2017, et se poursuivra par la Saison de la Colombie en 
France de juin à décembre 2017. 


Nous avons le plaisir de vous confirmer que votre projet «Musicas Inovantes», organisé à Bogota au 
premier semestre 2017 et à Lyon au second semestre 2017, a recu la labellisation du Comité mixte 
d'organisation franco-colombien, et figurera à ce titre dans la programmation officielle de l'Année Ргапсе- 
Colombie. 


En contrepartie, nous vous rappelons que le label de l'Année France-Colombie 2017 [à apposer sur votre 
visuel, en dehors de la bande partenaires) et le bloc logo institutionnel (1) devront obligatoirement figurer 
sur tous les documents de communication relatifs à votre projet. 


Afin de télécharger les logos, nous vous remercions de bien vouloir vous rendre sur le site 
http://www.institutfrancais.com/fr/saisons/colombie/labellisation et d'utiliser le code suivant : LWP5 


L'édition de tous les documents de communication que vous serez amené à produire dans le cadre de votre 
projet devra impérativement être validée par M. Henri-Pierre Godey, Coordinateur de la Communication 
des Saisons à l'Institut francais [communication-francecolombieldinstitutfrancais.com]. 


Afin d'éviter les erreurs lors de la réalisation de nos propres supports de communication, nous vous 
remercions également de nous tenir informés de tout changement relatif à votre manifestation [dates, 
horaires intervenants, lieux, etc.]. 


Nous nous réjouissons que votre projet vienne enrichir la programmation de l'Année France-Colombie 
2017 et vous prions d'agréer, Monsieur le Directeur, l'expression de notre considération distinguée. 


Мин 


M. Fabian SANABRIA Anne LOUYOT 
Commissaire général pour la Colombie Commissaire générale pour la France 
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Annexe 6. Revue de presse du disque Las flores del sol 


Revue de presse 


Nilamayé 
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Les Inrocks - Mars 2017 


10 albums latinos américains pour 2017 


Connectez-vous 


Nilamayé, Las Flores del sol 


D'où vient qu'en entendant Nilamayé, on se prenne à songer aux 
cosmogonies indiennes, fumées animistes et opacités humides des foréts 
gorgées de sève mystérieuse 7 D'où vient que cette musique nous isole si 
radicalement de notre temps ? Sans doute de ce qu'elle est directement 
tirée du mythe, puissance immémoriale, inaccessible à la compréhension et 
toujours aussi redoutable pourvu qu'on sache la raviver. Cette formation de 
percussionnistes et chanteurs spécialisés dans les traditions afro- 
colombiennes y excelle justement, refusant toute fioriture pour ne pas 
s'éloigner de la source, d'une pureté envoütante. 
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Songlines #125, Mars 2017 


Nilamayé 

Las Flores del Sol 

Buda Musique (45 mans) 

kk я 

Cumbia from the coast, in its 

simplest, purest form 
As one of the main 
gateways into Latin 
America during the 
slave trade, 
Colombia owes a 
lot to Africa, as 

anyone who has heard its music – 


particularly its coastal cumbia ~ can 
attest. Though cumbia has since 
morphed into many different shapes, 
in its purest form it just needs a simple 
beat and a melody. Nilamayé prove 
that here, using just percussion and 
female vocals, evoking the work of 
Totó La Momposina. Yet what's clever 
about this group is that they share the 
album between Afro-Colombian music 
of the Caribbean coast (cumbia and 
bullerengue), as well as the Pacific. This 
area has always been more isolated 
due to its topography, resulting in 
styles such as currulao and juga that 
have а clearer West African influence, 
especially due to the marimba 
(xylophone). Here, we can hear the 
country's diverse heritage through 
festive and sombre rhythms that give a 
glimpse into Afro-Colombian life. 
Lyrics concerning religion, Colombia, 
love, and fruit (the last track is a corker 
about a mango festival) are paired 
with simple yet delightful music. The 
marimba playing is simply stunning. 
RUSS SLATER 

TRACK TO TRY Los Negritos 


50 SONGLINES › ISSUE 125 
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Rythmes Croisés - 1* Mars 2017 


NILAMAYÉ – Las Flores del Sol 

(Buda Musique / Socadisc — Bongo Joe) 

Vous étes amateur de musique traditionnelle afro-colombienne et pensez que 
les musiciens de cette scéne doivent scrupuleusement respecter ја tradition en 
reproduisant ad vitam eternam les mémes codes ? Alors passez votre chemin, 
NILAMAYÉ n'est pas pour vous.. Ou plutôt si, précipitez-vous sur ce CD, 
écoutez-le fermement, il vous fera sürement réfléchir et nuancer votre position. 
Ce jeune groupe ne professe pas le respect, au sens de stricte obéissance, de la 
tradition (comme tous les jeunes qui se respectent..), mais manifeste un 
respect pour toutes les formes traditionnelles des musiques colombiennes, dans 
lesquels il a amplement plongé son inspiration pour en extraire sa propre lecture 
contemporaine. 


Plusieurs années de recherches, de rencontres et de pratique dans les 
différentes régions de Colombie, de Baranquilla sur ја cóte de ја Mer des 
Caraïbes jusqu'à Tumaco sur la côte du Pacifique en passant tant qu'à faire par Bogota dans le département central de 
Cundinamarca, ont permis à Jaime A. SALAZAR, le directeur artistique de NILAMAYÉ, de peaufiner un projet musical 
solide, érudit et passionné. Plutót que de chercher à faire de la représentation ou de la reproduction muséale des 
différents vocabulaires musicaux locaux, NILAMAYÉ s'en est imprégné pour porter une proposition musicale fraiche et 
novatrice, mais forcément enracinée, faite de réarrangements de collectages et de compositions inscrites dans une 
esthétique nourrie de tradition. 


Inspiré par les collectifs instrumentaux ancrés dans la tradition, comme les conjunto de tambora (ensembles de 
tambours) de la côte Nord (Atlantique) et les conjunto де marimba de la côte Sud (Pacifique), portés par le souffle vocal 
des cantadoras (chanteuses traditionnelles), NILAMAYÉ se compose de trois musiciens opérant principalement aux 
tambours : Jorge POSADA aux cununos (tambour-tonneau proche du conga) et alegre (tambour conique), et les 
bomberos (joueurs de tambour basse) « La Wey » SEGURA aux bombo arrullador (« tambour-berceuse ») et tambora 
(tambour cylindrique à deux membranes) ainsi qu'au marimba de chonta (xylophone а résonateurs), et Jaime A. SALAZAR 
au bombo golpeador (grand tambour basse), llamador (autre tambour conique) et maracas, et de deux cantadoras, 
Margaux DELATOUR et Alexandra CHARRY, dont le chant souvent responsoria! (en réponse) est accompagné par des 
guasás (hochets). Tous sont originaires de Colombie ; seule une des deux chanteuses est francaise, mais imprégnée 
évidemment de culture colombienne. 


NILAMAYÉ a choisi pour titre de son premier album Las Florés del Sol (« les fleurs du soleil »), qui est ni plus ni moins la 
traduction hispanique du terme « Nilamayé » désignant chez l'ethnie Baruya, en Papouasie-Nouvelle Guinée, les cinq 
morceaux de bois taillés plantés au sommet d'une tsimia, la grande maison cérémoniale où se rassemblent tous les clans 
et les villages. Bien que n'ayant pas ја prétention de réunir forcément toutes les musiques afro-colombiennes dans leur 
supposée forme « pure », cet album offre une beau panel de pièces imprégnées des cadences de la cumbia, du currulao 
et de sa variante, la juga, et du bunde. Le bullerengue (danse chantée alternant chant en vers et chant choral) et la 
chalupa (danse plus rythmée) y sont également représentés. 


Allmentées par les rythmes exubérants des tambours, chaudement enveloppées par les sons du marimba de chonta, 
propulsées par la luxuriance et је pétillement du chant choral et responsorial des cantadoras, soutenues par la régularité 
rythmique brillante des hochets, ces Flores del Sol à la nature « fluviale » renvoient l'image de célébrations joyeuses et 
contagieuses, parfois aussi plus recueillies. NILAMAYÉ donne non seulement à écouter, mais aussi à voir, à sentir, à réver, 
et sort la tradition d'un cadre figé pour l'inscrire dans une dynamique qui en éarqit la vision. 
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Le Mellotron - 14 février 2017 


» Waxist - Serendipity Music Radio Show 


Oye Como Va 47 


TRACKLIST 
» Host JINGLE TITO PUENTE 
Yannis Ruel DAYMÉ AROCENA - « Valentine » (Brownswood Rec.) 


HAROLD LÓPEZ-NUSSA - « Bacalao con Pan » (Mack Avenue) 

NILAMAYÉ - « Los Negritos » (Buda Musique) 

OMAR SOSA & SECKOU KEITA – « Fatiliku » (World Village) 

THE PEDRITO MARTÍNEZ GROUP - « Tributo a Santiago de Cuba » (Могета) 
14 Fév 2017 @ 18:00 GILLES PETERSON'S HAVANA CULTURA BAND - « Check la Rima» 

(Brownswood Rec.) 

SPAM ALLSTARS - « Ruby Carat » (Spamusica) 

BUSCABULLA - « Tártaro » (Baby Making) 

CHICANO BATMAN - « Friendship (Is a Small Boat in a Storm) » (Ato Records) 
E J'aime Л JUNGLE FIRE - « Mofongo » (Nacional) 
| w Tweeter | ORKESTA MENDOZA - « Cumbia Volcadora » (Glitterbeat) 

THE BONGO HOP - « Ventana » (Underdog Records) 

CHICO MANN & CAPTAIN PLANET - « Oye Bien » (Bastard Jazz) 

DAYMÉ AROCENA - « It's not gonna be forever » (Brownswood) 
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Spreaker - Février 2017 


Interview du Dj Gilles Peterson 


Spreaker Explore Create Plans & Pricing LOGIN 


Spreaker uses cookies. By using our services, you're agreeing to our Cookies Policy. о 


А Alejandro Marin © 


Entrevista а Gilles Peterson 


Q2 b1015 £1  ® about 1 month ago 


O Music, #gilles, #jazz, &müsica, #peterson, #podcast 
© El Último DJ 


43:45 


QuE f y s B DOWNLOAD Ф EMBED 


Jaime Andres SALAZAR PINA 
Made in Colombia. Une analyse ethnographique de la fabrication des musiques (afro)colombiennes. 
Thése EHESS - UNAL, Anthropologie sociale et ethnologie — 2020. 


810 


EI Tiempo - Août 2017 


Interview du Dj Gilles Peterson 


Un paseo con Gilles Peterson por la tradición y 1: 
modernidad 


Este discjockey y descubridor del acid jazz, es pionero y vanguardista en el ámbito musical 


"^ Pigot de 7 


RELACIONADOS: 


Por: Alejandro Marín 3 de agosto 2017 , 12:192 

"Gilles Peterson' "Presents Havan'a ‘Cultura 2, la más reciente producción de este 
locutor, 'discjockey' de clubes, dueño de sellos discográficos e infatigable productor, 
seleccionador y melómano francés, es una selección de discos y artistas en la que 
conjuga el espíritu eterno de la música cubana con las nuevas tendencias de la 
música mundial. El resultado es un paseo entre la tradición у la modernidad, 
conectando nuevamente a la isla con el mundo en una antología como solo Peterson 
puede lograrla 


LACOSTE fx x Marc Orion 


Criado en Gran Bretaña y descubridor del género ‘acid jazz’ аі cual adhieren artistas 
tan importantes como Jamiroquai-, Peterson conversó vía telefónica sobre lo que 
significa estar en la radio en la era digital; los retos del 'discjockey', no solo como 
presentador de discos sino como pionero, vocero y distribuidor de cultura en un 
panorama musical cada vez más controlado por las grandes casas discográficas. 


¿Qué fue lo que más le gustó del 2016? 


Me encontré un disco esta semana -no sé qué tan viejo es- de la colombiana 
Nilamayé. Se llama "Las flores del sol”. Gran disco. Hubo tantos discos buenos en el 
2016, como el de Badbadnotgood. Todo el jazz que está saliendo de Inglaterra, el disco 
de Kaytranada, muchas cosas buenas. 
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Roots - 9 mars 2017 


0001567 


Trio Mandili 


TRIO MANDILI 


With Love El Italia 0701197130111 


We've all seen the videos that went viral on 
YouTube, right? The ones of the charming 
Georgian trio walking down back streets, sing- 
ing like larks, and with winningly smiling faces? 
Trio Mandili are a folky internet sensation. 

Students Anna Chincharauli, Tatia Mge- 
ladze and Shorena Tsiskarauli's 20-million- 
plus YouTube views led to overnight celebrity 
in their homeland, invitations to appear at 
festivals throughout Europe and a high 
chance that they will represent Georgia at 
the Eurovision Song Contest in 2017. 

And what's not to like really? Three strik- 
ing and sonorous voices in close and gorgeous- 
ly dissonant harmony, over strummed рап- 
duri and tschonguri, singing from the heart. 
Like that original video of Apareka, this is 
simple and effective, and utterly likeable for 
that. The arrangements maybe on the formu- 
laic side, the variety limited, the CD cover a 
bit rubbish, but as a piece of honest, joyful 
music-making, it is spot on. 

Incidentally, their name? According to 
Georgian tradition, women throw down their 
mandili (scarves) onto the earth to create 
peace between two fighting men. So...more 
of that, n'all. 

triomandili.com/en/ 


Sarah Coxson 


BALKANSAMBEL 


Slamastika Občianske Združenie 2709-001-2 
A trove of ancient Bulgarian dances is grace- 


fully examined and reinterpreted into the 
fantastical. Bulgariada is a good example, 


being a collaboration with Georgi Petkov 
(and all the sonic, vocal brilliance and her- 
itage that he brings); and Petkov's addition of 
Trio Evridika, instantly recognisable as a con- 
centrated but carefree miniature of Bulgari- 
an Voices Angelite, makes for lush but 
intense romance. 'Slamastika' means ‘an awk- 
ward situation', and stylish awkwardness is 
scored and improvised into unresolved and 
broken matters of the heart. 

The band plays an array of familiar and 
related instruments: Bulgarian, Macedonian 
and Moldovan kavals, Rhodope and Thracian 
bagpipes, the Romanian taragot, the Chinese 
bawu. They describe their work as a "merry 
journey through the Kingdom of crooked 
mirrors". And Vrtiglavica is a tottering intro- 
duction, a breakneck pace typical of Bulgari- 
an wedding music, calling for a sober and 
immediate daring on the part of any dancers. 
Unpretentious and quick-witted here, it 
becomes a rich convolution of breathless and 
exceptional soloing through unexpected 
phrases above a sublimely layered pulse. Typi- 
cally dangerous and exciting. 

Broilka is a child's counting game for vir- 
tuosi, as musicians take it in turn to be elimi- 
nated from the round, in a cod-naive conceit 
that frames the sweetest and sharpest of 
solos and discovers new sounds in a strangely 
adrenalin-fuelled mathematical setting. 

Rhodopeion is a beautiful evocation of 
the Rhodope mountains of Orpheus. Anna 
Kureková's vocals are both transporting and 
tough, through an imaginative interaction 
with modern brass lines that slip resource- 
fully between jazz and the unchanging, 
unanswered, timeless phrases of tradition. 
Punchy and lyrical, the flow of styles is an 
honest and unending strangeness that refus- 
es to easily console. 
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The whole remarkably compressed expe- 
rience is unpredictable and exact. The "fusion" 
does not jar or intrude. Musical decisions 
sound like inevitable connections, faithful 
understanding and free improvisation within 
a careful structure of studied tension and 
drama. A gripping, creative collusion. 

balkansambel.com 


John Pheby 


NILAMAYE 


Los Flores Del Sol Buda 860296 


It's neither hyperbole nor embroidery to claim 
that Afro-Colombian outfit Nilamaye's release 
Los FLores Del Sol (The Sun's Flowers?) is 
uniquely spectacular – it engages both the 
body and the mind in ways that set it apart. 
It's perfectly spectacular, in fact; Los Flo- 
res Del Sol is no flashy neon sign, good for 
getting one to purchase, consume, and then 
put out of mind. It awes us because of its ded- 
ication to tradition, entrancing us with repet- 
itive marimba de chonta playing. Regresa 
Pues, Tierra, Los Negritos: each one of the 
album's songs manifests an understanding of 
how to play traditional, slow music. Despite 
the skill with with the instruments are played, 
the maracas especially, it's the singing that 
overwhelms the most - sometimes a solo 
voice, sometimes a choir, but always honest. 
The great Gabriel Garcia Marquez 
claimed and showed that there is a folk surre- 
alism in the tales and culture of much of his 
beloved Colombia. The sun grows no flowers, 
it's a bit too hot for such a thing, but here the 
surrealism is in the title of the album, and 
awaits in the music for the responsive listener. 
Finally, there's the matter of how to 
dance to the sun's flowers. Be willing to 
dance like it was meant to be danced, tradi- 
tional music in traditional costume. It was my 
experience, and it may be yours, as far as | am 
from the sight of mountains, sea, and devo- 
tion to the gods of where this music was 
mostly composed. budamusique.com 


Adolf Alzuphar 


VARIOUS ARTISTS 
Trejdevini Kokletaji Lauska CD063 


Finland has the kantele, Estonia kannel, 
Lithuania kankles, Russia gusli (and several 
peoples within Russia their own kindred 
instrument) and Latvia kokles. They're zithers, 
closely related and generally grouped as 
"Baltic psalteries', they have a history whose 
early parts, despite considerable research, are 
largely lost in the mists of time, and to varying 
extents they're iconic, as a ‘national instru- 
ment’, in their countries’ cultures. 

Playing of Latvia's kokle had nearly died 
out in much of the country by the end of the 
19th Century. The 20th Century saw several 
approaches to revival, including during the 
Soviet period the formation of national-dress 
ensembles of young ladies playing heavy 
standardised 'concert kokles'. During the 
folklore movement that began in the 1980s 
the greatest champion of the smaller tradi- 
tional versions of the instrument was, and 
still is, leading player, folk music academic 
and teacher Valdis Muktupavels. 

This CD, edited by Valdis, presents tracks 
featuring today's most prominent players, 
using a variety of forms of the instrument 
including electric, in some cases joined by 
other instruments or voices, playing tradi- 
tional and new material ranging from dance 
music through listening tunes to meditative 
minimalism. It's a release whose diversity of 
styles, techniques and skills marks quite a 
milestone in the most effective and diverse 
revival the kokle has seen. 
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> Nilamayé 


Pour satisfaire ses différents 
appétits de musique, l'anthropologue 
et musicien Jaime Salazar a un truc 
infaillible : former deux groupes 
différents ! Le premier, Nilamaué, 
reléve quasiment de l'ethnomusico- 
logie au sens oü il puise son 
inspiration au plus profond du 
répertoire afro-colombien. Le second, 
Pixvae, s'amuse comme un sale 
gosse à déconstruire ces rythmes 
traditionnels à grand renfort de sax 
free jazz et de guitares saturées. 
Deux propositions à priori anti- 
nomiques, mais au final parfaitement 
complémentaires. Car avant de 
déconstruire le patrimoine musical 
afro-colombien, encore faut-il 
le maîtriser, ce que démontre de fort 
belle manière Nilamayé sur ce 
premier album studio. Constitué 
de chants polyphoniques et 
d'instruments percussifs (tambours, 
marimba...), Las flores del sol 
propose une relecture moderne 
et vivace d'un patrimoine musical 
à (re)découvrir d'urgence. 


[ LAS FLORES DEL SOL ] 
Buda Musique / Socadisc 
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Croisière sur les fleuves Magdalena et Amazone, au son boisé des maracas, calebasses 
et autres tambours afro-colombiens (totuma, guaza, llamador, сипипо, bombo...) 
qui foisonnent sur les côtes atlantique et pacifique du pays, en compagnie de 
quelques gâchettes de la percussion. Sur disque (Las Flores del sol), ces musiques 
roots aux chants entétants sont d'une grande fraîcheur. 
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